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AYANT-PROPOS 

rM'  I>E  L’EDITEUR-  ' • 

EORT,  l’un  des  quarante  de  l’Aca- 
demie frajp(;aise,  auteur  de  plusieurs  pièces 
de  théâtre  estimées,  et  des  éloges,  couronnés, 
de  La  Fontaine  et  de  Molièr»,  entreprit , à * 
notre  invitation,  par  i;apport  à l’art  théâ- 
tral-dramatique  CHEZ  LES  AKCIENS  ET  LES 
. MODERNES,  des  recherches  vraiment  curieu- 
ses , accompagnées  de  remarques  lltté- 
- raires  et  critiqués  : mais  ce  travail  précieux 
fnt  alors  perdu  et  resta  ignoré. 

Dans  ce  jJOü  VEAU  précisde  l’art  théatral- 
dramatique,  l’éditeur  s’est  proposé  de  rap- 
procher, d’ajouter  et  d’ordonner  avec  régu- 
larité, sous  une  forme  didactique: 

1 ° Tout  ce  qui  a été  fait  et  dit  d’utile  et 
d’instructif,  relativement  à la  construction 
et  à l’organisation  des  théâtres  des  Grecs  et 
des  Romains: 

• 2°  D’exposer  dans  un  détail  satisfaisant; 
Rvec  des  exemples  choisis,  la  théorie  et  la 
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ij  AVANT-PROPOS. 

"pratiquer  des  théâtres  des  nations  anciennes 
et  modernes.  • * . ‘ .*;  • ' 

3 * Enfin  , *d’ëlal>lir  d’après  les  grands 
modèles,  les  chefs- d’œuVres  et  leS  succès 
des  plus  célèbres  auteurs;  la ‘série  com- 
plète des  préceptes  et  des  règles  essentielles 
et  iuvariah'lefe  du  genre  dramatique,  suivie 
de  nouvelles  observations  sur  les  différentes 
parties  du  drame  et  sur  sa  perfection. 

Afin  de  procéder  avec  mesure  et  sans' 
confusion,  dans  l’exposition  et  l’explication* 
des  articles  si  nombreux  et  si  divers  de  ce  ' 
traité  général  du  drame,  l’on  a cru  devoir 
adopter  la  distribution  des  matières , en 
livres  y chapitres  et  paragraphes , comme 
étant  la  plus  avantageuse  pour  l’étude  et  la 
plus  commode  pour  la  lecture.  La  table 
préliminaire  qui  suit  en  offre  le  développe- 
ment exact.  , • 

Tanlùm  sériés,  juncturaque  pollcnt! 
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.NOTE. 

Q U E le  lecteur  ne  soit  point  surpris , s'il  trouve  dans  ce  Pri* 
cis  dramatique , et  à-la-fois  flans  les  Mémoires  de  CiiAMPFoaT, 
quelques  observations  littéralement  semblables  ; de  [>arl  et 
tre,  CCS  articles  ont  été  empruntés,  avant  d’our rages  4e 

ma  composition  ^mmuniqiiés  ( comme  Champidrt  eut  dùs>lors 
l’honnélcté  d'en  avertir),  savoir:  du  Dictionnaire  et  du  Spec- 
tacle des  Beauxyirts  , ainsi  que  de  la  Poétique  de  P oltaire,  trois 
volumes  in*-8.°,  imprimés  et  publiés  successivement  eb  i;5a,  . 
17 58  et  1766.  • 


N.  B.  Qu'il  me  soit  permis  d'ajouter,  de  citer  ici  quelques  au- 
tres de  m'es  ouvrages  : ils  attesteront  mon  ancien  et  constant 
dévouement^^llP^ude  des  arts  et  de  la  littérature. 

Ode  , sur  les  progrès  des  sciences  et  des  arts,  couronnée  à 
l’académie  d’Angers,  en  ijUg- 

Deux  pièces  en  vers,  jouées  en  1753  au  théâtre  italien. 

Le  Salon  de  1752,  prose  et  vers. 

Traduction  de  Syphilis  , poème  latin  de  Fracastor. 

Abrégés  chronologiques  de  l’J7iJtOf>e  ancienne,  — de  VlJis- 
toire  d’Espagne  et  de  Portugal , — de  l'histoire  des  Etats  du 
JVord. 

Aéi'olutif^  de  Bussie] — Histoire  de  Christine,  r^ine  de 
Sfiède. 

( Dans  I’Esctclopédie  méthodiqce,  10-4.":)  , 

Dictionnaire  des  'Arts  et  métiers  mécaniques , avec  planches, 

8 volumes.  , * * * ' 

Dictionnaire  des  Amusemens . des  sciences  physiques  et  ma- 
thématiques , avec  Cg.  Encyclopediana  , 1 ypl-  — Diction- 
naires des  Chasses  el  Pèches,  — de  l'Art  aratoire  et  du  y<zr- 
' ■ me- 

dinage,  avec  bg.  Sâ 

Dictionnaire  des  Jeux  mathématiques , et  des  Jeux  familiers. 
Mémoires  de  ta  Duchesse  de  Portsmouth , a vol.  in-i  a , en  1 8o5, 
etc.  etc,  ‘ . 
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: M CHAPITRÉ  ' I.?*  ■ 

5.  !.•'  Idée  générale  des  théâtres  des'  anciens." 

. Le  théâtre,  chez  les  Grecs  et  les  Romaiàrf,^ëtàît"ùa* 
superbe  édifice  public  destiné 'â'U  représentation  des 
spectacles  : il  renfermait  un  amphithéâtre  eh'  denïï-’ 
cercle,  entouré  de  portiques  et  garni • de  siégès’de' 
pieri’es  , qui  enviromiaient  un  espace  appelé  ôréhèit^e. 
Aù-devant  était  le  plancher  du  théâtre’,  qii’on  nom- 
mait le  proscenium  ou  puipitum,  avec  la  tcène,  fàt-' 
mant  une  grande  fiaçade',  décorée  de  trois  o#tb<eS.ël’üàr-> 
chitecture,  derrière  laquelle  était  le  Ueu  oÀles  acteun> 
se  préparaient. 

Ce.  théâtre  avait  trois  sorte#  dé  scènes  mobile#  &e 
perspectives  peintes  j savoir’:  la'tragique;  là  comique' 
et  la  satirique.  * ô 


a r 

11  y avaii  daus'l«s  ^liéânreii  detf  ituciêns  jusqu'à  trois 
étages , et  chaque  étage  était  de  neuf  degrés , eu  comp- 
tant lei  palier  rqui'ed  -^fàiüiit' ta  sépàràtibB  v et  qui 
serrait  à tourner  autour  ; mais , comme  ce  palier  tenait 
la  place  de  deux  degrés , il  n’en  refait  plus  que  sept 
o^'rwiip4iyf>3Sfojrÿ>  ét  eliique  étage  n’avait  pa#  con- 
séquent que  sept  rangs  de  siège. 

Ainsi  quiaad  on  lit  dans  les  abtebr»  que  les  éhe- 
valiers  occupaient  les  quatorze*  premiers  rangs  du 
théâtre  J il  faut  entendre  le  premier  et  le  second  étage 
de  degrés,  le  troisième  étant  abandonné  au  peuple 
avec  le  portique  supérieur;)  l’ovfhesirç  était  réservé 
pour  les  sénateurs  et  les  vestales. 

11  faut  néanniçtiv;  prendre  garde  que  ■ ces  distinc- 
tions de  rangs  ne  commencèrent  pas  en  meme  temps.  Ce 
fut,  selon  Tite-Live,  l’an  568  que  le  sénat commén ça 
à être  séparé  du  peuple  _ aux  «peeti^les , et  ce  ne  fut 
que  l’an  685 , sous  le  consulat  de  L.  Meiellus  et  Q. 
MaçUqs,  qVjÇ  le  lui  Husçift  assigna  aux  cbevaHers  les 
qmttie,pr«mitU|»  faugs  du  théâtre.  Ce  ne  fut  même 
que  spqsi  .^ufpistu  quu-Wa  feoawes  €OHD»e«>cèsBut ù,  • 
êtve.  éea  honwues  et  h voi*  le;speqia«teéwnir 
placées  eu  troisième  portique.  . 

peu*  QÙ  lu  peuple  8§  répandait  sur  les 
#»pesérs  entre  lee)  escaliers,  de  sorte, 
que  chupUA  ïépftudaifepar  k une  de  ces  portes , 

et  quu  idWtesiMiurouvaieBt,  par^  en-hu,  au  milieu 
4^,  aqtaé  éi)  degrés,  duut  les  escaliers,  faisaient,  la  sé-, 
paration.  ,i 

p^fiiet  e^  ,çei;etm^ra'  étoieot  .uwnl^re  de 
trente-n*Af , eu  .WW  ; H y ea  AWk  alteruaûwaeht  si*  ^ 
des' uns  et  sept  des  autres  à chaque  étage  ^.s^flir;,;  sept. 
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portes  et  six  escaliers  au  premier , sept  escaliers  et  six 
portes  au  second,  et  sept  portes  et  six  escaliers  an 
troisième.  - 

Mais  comme  ces  escaliers  n’étaient,  à proprement 
parler , que  des  espèces  de  gradins  pour  monter  plus 
aisément  sur  les  degrés  où  l’on  s’asseyait , ils  étaient 
pratiqués  dans  ces  degrés  mêmes , et  n’avaient  que  la 
moitié  de  leur  hauteur  et.de  leur  largeur. 

* . Les  paliers,  au  contraire,  qui  séparaient  lestages, 

«ient  deux  fois  leur  largeur,  et  laissaient  vide  la 
ce  d’un  degi;p , de  manière  que  celui  qui  était  au- 
dessus  avait  deux  fois  la'  hauteur  des  autres  : tous  ces 
degrés  devaient  être  tellement  alignés,  qu’une  corde 
tendue  depuis  le  bas  jusqu’en  haut  en  touchât  toutes 
les  arêtes  ou  extrémités. 

Sous  ces  degrés  étaient  les  passages  par  où  l’on 
entrait  dans  l’orchestre , et  les  escaliers  qui  montaient 
aux  diüférens  étages  du  théâtre  : et  comme  une  partie, 
de  ces  escaliers  s’élevaient  aux  degrés  et  les  autres 
aux  portiques , il  fallait  qu’ils  fussent  différemment 
tournés  mais  il»  étaient  tous  également  larges  et  dé> 
gagés  les  uns  de$  autres , sans  aucun  détour , afin  que 
le  peuple  y fût  moins  psessé'en  sortant... 

Le  théâtre  des  Grecs  et  celui  des  Romains  étaient 
entièrement,  semblables  ; et  le  ptemier  département 
avait  non  - seulement  chez  eux  la  même  forme  en 
général,  mais  encore  les  mêmes  dimensions  en  parti- 
culier : U n’y  avait  de  différence  dans  cette  partie  dé 
leur  théâtre , que  par  les  vases  d’airain  que  les  Gre» 
■y.  plaçaient,  afin  que  tout  ce  qui  se  prononçait  fdt 
exactement  entendu  de  tous  les  spectateurs.  Cet  usage 

* I * 
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s’iutroduisit  ensuite  chez  les  Romains  dans  leurs  théâ- 
tres solides. 

Les  Grecs  établirent  beaucoup  d'ordre  pour  les 
places , et  les  Romains  les  imitèrent  encore.  Dans  la 
Grèce,  les  magistrats  étaient,  an  théâtre,  séparés  da 
peuple  les  jeunes  gens  y étaient  aussi  placés  dans 
un  eudroit  particulier  , et  les  femmes  y voyaient 
de  même  le  spectacle  du  troisième  portique.  Mais  il 
y ava^en  outre  des  places  marquées,  où  il  n’était 
pas  permis  à tout  le  monde  de  s’asseoir , et  qui  aur 
parteiiaiciu  en  propre  à certaines  personnes.  Ces  plaoMp 
étaient  héréditaires  dans  les  familles,  et  ne  s’accordaient 
qu’aux  particuliers  qui  avaient  rendu  de  grands  ser- 
vices à l’État.  C’étaient  les  premières  places  dn 
théâtre,  c’est-à-dire  les  plus  proches  de  l’orchestre; 
car  l’orchestre  était  une  des  parties  destinées  aux  ac- 
teurs cheÿ  les  Grecs  : au  lieu  que,  chez  les  Romains  , 
c’était  la  place  des  sénateurs  et  des  vestales. 

' Mais  quoique  l’orchestre  eût  des  usages  différens 
citez  ces  deux  nations , la  forme  en  était  cependant  à 
peu  près  de  même  en  général  : comme  elle  était  située 
entre  les  deux  autres  parties  du  théâtre , dont  l’une 
était  circulaire  et  l’autre  carrée , elle  tenait  de  la 
forme  de  l’une  et  de  l’autre , et  occupait  tout  l’es- 
pace qui  était  entre  %lles.  Sa  grandeur  variait,  par  con-  ^ 
séquent , suivant  l’étendue  dn  théâtre;  mais  sa  largeur 
était  toujours  double  de  sa  longueur,  â. cause  de  sa 
forme;  et  cette  largeur  éuit  précisément  le  demi-dia- 
mètre de  tout  l’édifice. 

- La  scène  , chez  les  Romains , se  divisait , commé 
diez  les  Grecs,  en  trois  parties,  dont  la  situation  , 


Digitized  by  Google 


les  proportions  et  les  usages  étaient  le?  mêmes  que 
dans  les  théâtres  grecs. 

La  première  et  la  plus-  considérable  partie  s’ap- 
pelait proprement  la  scène , et  donnait  son  nom  à tout 
ce 'département.  C’était  "une  grande /ace  de  bâtiment 
qui  s’étendait  d’un  cèté  du  théâtre  à l’autre,  et  sur 
laquelle  se  plaçaient  les  décorations. 

Cette  façade  avait  à ses  extrémités  deux  petites 
ailes  en  retour  qui  terminaient  cette  partie,  et  de  l’une 
â l’autre  de  ces  ailes  s’étendait  une  grande  toile  â peu 
près  semblable  â celle  de  nos  théâtres , et  destinée 
aux  mêmes  usages  , mais  dont  le  mouvement  était  fort 
différent  ; car , au  lie||  que  la  nôtre  se  lève  au  com- 
mencement de  la  pièce  et  s’abaisse  â la  fin  de  la  re- 
preseuiation , parce  qu’elle  se  plie  sur  le  cintre , celle 
des  anciens  s’abaissait  pour  ouvrir  la  scène , et  se 
levait  dans  les  entr’acles  pour  préparer  le  spectacle 
suivant , parce  qu’elle  se  ployait  sur  le  théâtre  ; de 
manière  que  lever  et  baisser  la  toile  signifiait  préci- 
sément chez  eux  tout  le  contraire  de  ce  que  nous 
entendons  aujourd’hui  par  ces  termes.  -» 

La  seconde  partie  de  la  scène , nommée  indiffé- 
remment par  les  Latins  proscenium  et  pulpitum,  en 
français  Vavtait-  scène , était  un  grand  espace  libre 
au  devant  de  la  scène,  oè  les  acteurs  venaient  jouer 
la  pièce,  et  qui,  par  le  moyen  des  décorations  , re- 
présentait une  place  publique , un  simple  carrefour  , 
Au  quelque  endroit  chai||pètre , mais  toujours  un  en- 
droit à découvert;  car  toutes  les  pièces  des  anciens 
se  passaient  au  dehors  et  non  dans  l’intérieur  des 
maisons , comnje  la  plupart  des  nôtres.  La  longueur 
et  la  largeur  de  cette  partie  variaient  suivant  l’éten- 
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due  des  théâtres  , mais  la  hauteur  en  ëtait  toujours 
la  méçie;  savoir  : de  dix  pieds  chez  les  Grecs,  et  de 
cinq  chez  les  Romains. 

La  troisième  et  dernière  partie  était  un  espace  mé- 
nage derrière  la  scène , qui  lui  servait  de  dégagement  : 
c’était  où  s'habillaient  les  acteurs , où  l’on  serrait  les 
décorations,  et  où  était  placée  une  partie  des  machines, 
dont  les'  anciens  avaient  plusieurs  sortes  dans  leurs 
théâtres. 

Comme  ils  avaient  de  trois  sortes  de  pièces , savoir , 
des  comiques,  des  tragiques,  et  des  satiriques,  ils 
avaient  aussi  des  décorations  de  ces  trois  difFérens 
genres.  • 

Les  tronques  représentaient  toujours  de  grands  bâ» 
timens , avec  des  colonnes , des  statues  et  les  autres 
oruemens  convenables;  les  comiques  représentaient  des 
édifices  particuliers  avec  des  toiles  et  de  simples  croi- 
sées , comme  on  en  voyoit  communément  dans  la  ville  ; 
et  les  satiriques,  quelques  maisons  rustiques,  avec 
des  arbres,  des  rochers,  et  les  autres  choses  qu’on 
voit  d’ordinaire  à la  campagne. 

Ces  trois  scènes  pouvaient  se  voir  de  bien  des  mai- 
sons ; et  quoique  Ja  disposition  en  dût  être  toujours 
la  même  en  général , il  fallait  quelles  eussent  cha-- 
cune  cinq  différentes  entrées,  trois  en  face  et  deux 
sur  les  ailes. 

L’entrée  du  milieu  était  toujours  celle  du  principal 
acteur  ; ainsi , dans  la  scèq^  tragique , c’était  ordi^ 
nairement  la  porte  d’un  palais  : celles  qui  étaient  i 
droite  et  à gauche  étaient  destinées  â ceux  qui  jouaient 
les  seconds  rôles;  et  les  deux  autres, .qui  étaient  sur 
les  ailes,  servaient,  l’une  â ceux  qui  arrivaient  do 
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là  campagne , et  Tantré  ài  ceux  qui  venaient  ‘du  port 
^ou  de  la  place  publiqufe.'  ’ , ” '• 

C’était  à peu  près  la  ùième  chose  dans  la  scène 
comique.  Le  bùtiment  lé  plus  considérable  était  aU 
milieu  celui  du  côté  droit  était  un  peu  plus  élevé  , et 
celui  qui  était  à gauche  représentait  ordinairement 
une  hôtellerie  : mais , dans  la  satirique  , il  y avait 
toujoürs  uh  àntre  au  milieu,  quelques  méchantes  ca- 
banes à i^ité  et  à gauche,  im  vieux  temple  ruiné, 

. ou  quelque  bout  de  paysage. i 
Les  théâtres  à Rome  ne  sé  bâtissaient  anciennement 
que  de  bois,  et  nè  servaient  que  pendant  quelques 
jours , de  même  qUe  lés  échafauds  que  nous  faisons 
‘pour  les  térémbnies.  ‘ . 

■^^Lt  Mancinius  fut  le  premier  qui^rèndirces  théâ- 
tres de.  bois  plus  splendides,  en  enrichissant  lés  jeu± 
■qu’on  fit  sbUi^iriomphe , dès  débris  du  théâtre  de 
Corinthe.'  JËa^uite'  Scaurius  éleva  le  sièn  avec.unê 
telle  magoi^cfijàce  ‘ que  la  description  de  cé  théâtre 
parait  Tàpparteilit  'â  l’histoire  des  Fées.  Lé  théâtre 
suspendu  et  brisé  dè  Curiôn  fit  voir,  une  machine 
merveilleuse , quoique  cii  un  autre  genire.  Pompée 
bâtit  le  premier  un  magnifique  théâtre’ de  pierre  et 
de  marbré;  Marcellüs  en  construisit  un  autre  daus  la 
neuvième  région  de  Rome  , et  ce  fut  Auguste  ^ûi  le 
consacra.  ^ 

i\  C^ip’est  pas  tout  : lés  anciens  , par  la  forme  dé 
leurs  théâtres , donnaient  plus  d’étendue , et  avec  plus 
de  vraisemblance,  à l’unité  du  lieu , que  ne  le  peuvent 
faire  les  modernes.  La  scène,  qui  parmi  ces  derniers 
ne  représente  qu’une  salle , ùn  vestibule , où  tout  sé 
dit  en  secret , d’où  rien  ne  peut  transpirer  au  dehors 


7 


i‘ , CiOO^I 


8 THiATRES 

que  ce. les  acteurs  y rëpèieul;  la  scène,  dis-je,  si  res- 
serrée parmi  les  modernes , fut  immense  cliez  les 
Grecs  les  Romains  : elle  représentait  les  places 
publiques  ; on  y voyait  des  palais  , des  obélisques , 
des  temples,  et  surtout  le  lieu  de  l’action. 

Le  peu  d’clendue  de  la  scène  théâtrale  moderne 
a mis  des  entraves  anx  productions  dramatiques. 
L exjtosilion  doit  être  faite  avec  art , pour  amener  à 
propos  des  circonstances  qui  réunissent , dans  un  seul 
point  de  vue,  ce  qui  demanderaifune  étendue  de  lieu 
que  l’on  n’a  pas.  Il  faut  que  les  confidens  inutiles 
soient  rendus  nécessaires,  qu’on  leur  fasse  de  longs 
détails  de  ce  qu’ils  devraient  savoir,  et  que  les  ca- 
tastrophes soient  amenées  sur  la  scène  par  des  narra-  * 
tions  exactes.  Les  anciens,  par  les  illusions  de  la  pers- 
pective. et  par  la  vérité  des  reliefs , donnaient  à la 
scène  toute  la  vraisemblance  et  toute  l’étendue  qu’elle 
pouvait  admettre- 

Il  y avait  è Athènes  une  partie  considérable  des 
fonds,  publics  destinée  pour  l’orncmciit  et  l’entretien 
du  théâtre.  On  dit  même  que  les  décorations  des 
Bàcchant&s , des  Phéuiciennçs , de  la  Médée  d’Euri- 
pide, d’Œdipe,  d’Antigone,  d’Electre  de  Sophocle, 
coûtèrent  prodigieusement  â la  république. 

Enfin  , un  théâtre  construit  selon  les  règles  doit 
être  très-vaste;  il  doit  représenter  une  partie  d’une 
place  publique , le  périslile  d’un  palais , l’entrée  d’un 
temple.  Il  doit  être  fait  de  sorte  qu’un  personnage 
vu  par  les  spectateurs , puisse  ne  l’être  point  par  les 
autres  personnages,  selon  le  besoin  : il  doit  en  im- 
poser aux^  yeux , qu’il  faut  toujours  séduire  les  pre- 
miers. Il  doit  être  susceptible  de  la  pompe  la  plus 
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majcsUiouse.'  Tous  les  speciatears  doivent  Voir  et  cn- 
» tendre  également  en  quelc[ue  endroit  (ju’ils  soient 
places. 

it.  On  a vTi  que  Pci.pitlm  était,  parmi  les  Ro- 
mains, la  partie  du  théâtre  qu’ils  nommaient  autre- 
ment prosceiiiitm , et  que  nous  appelons  la  schte  ; 
c’esi-i-dire  lieu  où  s’avancent  et  se  placent  les  acteurs 
pour  déclamer  leurs  personnages  ; c’est  ce  qu’Ho- 
race  a cuiendu  lorsqu’il  a dit  qu’Eschyle  fut  le  pre- 
mier qui  fit  paraître  ses  acteurs  sur  un  théâtre 
exhaussé  et  stable. 

* 

Modicis  inslravit  pulpita  tignls.  ( Art.  poet.  ) 

Quelques  auteurs  prétendent  que  -par  pulpitum  on 
doit  entendre  une  espèce  d’élévation  ou  d’estrade  pra-  - 
liquée  sur  le  théâtre , sur  laquelle  on  plaçait  la 
' musique  et  où  se  faisaient  les  déclamations;  mais  ceux 
qui  ont  fait  \es  plus  curieuses  recherches  sur  le 
théâtre  des  anciens , et  surtout  Boindin , ne  disent 
pas  un  mot  de  cette  estrade.  Aujourd’hui  nous  tra- 
duLsons  le  mot  pulpitum  par  pupitre,  c’est-à-dire 
une  machine  de  bois  ou  de  quelque  autre  matière 
solide  et  qui  sort  à soutenir  un  livre. 

, §.  III.  PnoscEMumi.  Lieu  élevé , sur  lequel  les 

acteurs  jouaient.  Le  proscenium  avait  deux  parties 
dans  le  théâtre  des  Grecs  : l’une  était  le  proscenium 
simplement  dit , où  les  acteurs  jouaient  ; l’autre  s’ap- 
pelait le  logcion,  où  les  chœurs  venaient  réciter,  et 
où  les  pantomimes  faisaient  leurs  représentations. 

. §.  IV.  L’Orchestre  était , chez  les  Grecs  , la  partie 

inférieure  du  théâtre  : elle  était  faite  en  demi-cercle , 
et  garnie  de  sièges  tout  autour.  Ou  l’appelait  or- 
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chestre,  parce  que  c’était  là  que  s’exécutaient  les 
danses.  Chez  eux  , l’orchestre  faisait  partie  du  théâtre. 
A Rome , elle  en  était  séparée  et  remplie  de  sièges 
destinés  pour  les  sénateurs,  les  magistrats,  les  ves- 
tales et  les  autres  personnes  de  distinction.  Â Paris, 
l’orchestre  des  comédies  françabe  et  italienne,  et  ce 
qu’on  appelle  ailleurs  le  parquet  , est  destiné  eu 
partie  à un  usage  semblable.  Aujourd’hui  ce  mot  s’ap- 
plique plus  particulièrement  à la  musique,  et  s'en- 
tend , tantôt  du  lieu  ou  se  tiennent  tous  les  musiciens 
en  général , comme  était  l’orcliestre  du  concert  spi- 
rituel au  château  des  Tuileiies,  et  tantôt  de  la  col- 
lection de  tous  les  symphonistes  : c’est  dans  ce  dernier 
sens  que  l’on  dit  , de  l’exécution  de  musique,  que 
l’orchestre  étaÿ  bonne  ou  inauvabe , pour  dire  que  les 
instrumens  étaient  bien  ou  mal  joués. 

§.  V.  L’ Amphithéâtre  est  proprement  le  milieu 
d’où  les  spectateurs  , rangés  circulaircmcnt  , voient 
également  bien  : aussi  les  Latius  le  nommaient  - ils 
visoriiim.  C’est  parmi  nous  la  partie  du  fond  d’une 
petite  salle  de^peciacle , ronde  ou  carrée,  opposée 
au  théâtre,  à sa  hauteur,  et  renferma^nt  d^  ban- 
quettes parallèles  et  placées  les  unes  devant  les  autres, 
auxquelles  on  arrive  par  un  espace  vide  ou  une  allée 
f[ui  les  traverse  depuis  le  haut  de  l’amphithéâtre 
jusqu’en-bas.  Les  banquettes  du  foud  sout  plus  éle- 
vées que  celles  de  devant.  Les  premières  loges  du 
foud  sout  un  peu  plus  élevées  que  l’amphithéâtre. 
L’amphithéâtre  domine  le  parterre.  L’orchestre , qui 
est  presque  de  niveau  avec  le  parterre,  est  dominée 
par  le  théâtre  ; et  le  parterre,  qui  touche  l’orchestre , 
forme  entre  l’amphithéâtre  et  le  théâtre,  au-dessous 
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de  l’un  et  de  l’autre , un  espace  carré , profond , où  ceux 
qui  siiHent  ou  applaudissent  les  pièces  sont  debout. 

Chez  les  anciens  Romains , c’était  un  bâtiment  spa- 
cieux, rond,  plus  ordinairement  orale,  dont  l’es- 
pace du  milieu  était  environné  de  sièges  élevés  les 
uns  au-dessus  des  autres,  avec  des  portiques  en 
dedans  et  en  dehors. 

Cassiodore  dit  que  ce  bâtiment  était  fait  de  deux 
théâtres  conjoints.  On  lui  donnait  quelquefois  le 
nom  de  cavea  mais  ce  mot , qui  fut  le  premier  nom 
des  théâtres,  n’exprimait  que  le  creux  formé  par  les 
gradins  en  cône  tronqué,  dont  la  surface  la  plus 
petite , celle  qui  était  au-dessous  du  premier  rang  de 
gradins  , s’appelait  \ arène. 

Au-dessus  des  loges  appelées  cavea , était  pratiquée 
une  avance  en  forme  de  quai , qu’on  appelait  podium , 
et  qui  ressemblait  à une  longue  tribune  ou  à un  long 
péristile  circulaire  : c’était  la  place  des  empereurs , 
des  magistrats.  Les  gradins  formaient  les  préciuctions 
, en  baudriers  : les  espaces  contenus  entre  les  précinc- 
lions  et  les  escaliers , s’appél{(|put  cunei , des  coins. 

Les  plus  fameux  amphithéâtres  étaient  ceux  de 
Statilius  Taureus,  de  Vespasien,  de  Trajan,  et^elui 
de  Cuxion , qui  tournait , dit-on , sur  de  gros  pivots 
de  fer  ; en  sorte  que  du  même  amphithéâtre  on 
pouvait,  quand  on  voulait,  faire  deux  théâtres  diffé- 
rens , sur  lesquels  on  répréseiiiait  des  pièces  toutes 
différentes. 

VI.  PoDiüM.  Endroit  du  cirque  ou’de  ’ l’amphi- 
théâtre, séparé  et  élevé  de  douze  à quinze  pieds  et 
bordé  d’une  balustrade.  C’était  là  que  l’empereur 
avait 'son  siège,  et  d’où  il  voyait  le  spectacle.  .\|iraat 
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les  empereurs,  le  même  endroit  était  occupé  par  les 
consuls  et  les  préteurs  , environnés  des  licteurs  •,  il 
y avait  auidevant  une  grille  qui  en  défendait  l’accès 
aux  bêtes  féroces.  Les  empereurs  étaient  assis  sur  le 
podium  j Néron  avait  coutume  de  s’y  coucher.  Po- 
dium en  latin  signifie  balustrade  ou  appui. 

§.  vu.  Coi  ussE.  On  appelle ^ ainsi  l’espace  qtii  est 
sur  le  tliéêtre , entre  un  châssis  et  l’autre,  par  lequel 
un  acteur  entre  sur  la  scène  et  par  où  il  en  sort.  Il 
serait  â souhaiter  que  les  coulisses  fussent  disposées 
de  façon  qu’on  ne  vît  pas , des  loges , de  l’orches- 
tre , du  parterre  et  de  l’amphithéâtre  même , les 
acteurs  et  les  actrices  attendre,  quelquefois  en  folâ- 
trant, la  fin  du  couplet  qui  doit  les  amener  sur  la 
scène  et  les  changer  en  héros  et  en  princesses. 

VIII.  Le  Partehre  est  l’espace  compris  entre 
le  théâtre  et  l’amphithéâtre.  Les  anciens  l’appelaient 
orchestre;  mais  il  faut  observer  que  chez  les  Grecs 
cette  orchestre  était  la  place  des  musiciens , et  chez  les 
Romains  celle  des  sénateurs. et  des  vestales.  Parmi 
nous,  c’est  celle  d’ui^  partie  des  spectateurs.  Le  sol 
du  parterre  forme  un  plan  incliné  qui  s’élève  insen- 
siblament,  depuis  l'orchestre  où  nous  plaçons  les  mu- 
siriens,  justju’â  l’amphiiliéàtre.  En  France,  les  spec- 
tateurs se  tiennent  debout  dans  le  parterre,  et  en 
Angleterre  il  est  rempli  de  sièges  ou  de  banquettes. 

On  appelle  aussi , par  ter  l'e  la  collection  des  spec- 
tateurs qui  ont  leurs  places  dans  le  parterre , où 
ils  décident  du  mérite  des  pièces  : on  dit  les  juge- 
mens,  les  cabales,  les  applaudissemens  , les  sifflets 
du  parterre. 

IX.  ArÈme.  Partie  du  théâtre  chez  les  Romains , 
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placée  au-dessoas  du  premier  rang  de  gradins  et  du 
podium.  Elle  s'appelait  arène,  parce  que,  avant  de 
commencer  les  jeux  , on  y répandait  du  sable.  Au 
lieu  de  sable  , Caligula  y fit  répandre  de  la  cbry- 
socole.  Néron  y fit  ajouter  du  cinnabre  broyé. 

X.  Toile  de  TniATRE.  . Espèce  de  tapisserie  qui 
bordait  lé  tbéàtrè  des  ancien's.  Elle  diflérait  de  la 
nôtre , comme  on  vient  de  Tobser^er , en  ce  qu’elle 
était  attachée  par  le  bas":'^u  lieu  que,  quand  nos 
pièces  commencent , on  lève  la  toile , qui  est  atta- 
chée par  le  haut , les  Romains  la  baissaient , la  lais- 
saient^tomber  sous  le  théâtre  ; et  quand  la  pièce  était 
finie  , bü  même  après  chaque  acte  , on  la  re^é^t 
pour  les  changemens  de  décorations , au  lieu  qu^ 
la  baissons.  De  lâ  vient  qu’on  disait  en  latin  , 
auJœa,  lever  la  toile,  quand  on  fermait  la  si^j^^et 
que  les  acteurs  se  retiraient  •,  et  premere  aulœa,  baisser 
la  toile,  quand  on  découvrait  le  théâtre  pour  com- 
mencer l’action.'  V-'i-  ^ • 

Ovide  a peint  meivëillettsement  cette  manière  d’ou- 
vrir le  théâtre  chez  les  anciens  , et  en  a fait  usage 
pour  une  de  ses  plus  brillantes  comparaisons  : c’est 
dans  le  titoisième  livre  des  Métamorphoses' , où , 
après  avoir  parlé  des  hommes  armés  qui  naquirent 
dés  dents  du-  dragon  que  Cadmus  avait  semées,  il 
ajoute  dans  un  style  élevé  ; 

' ' ' I ..V  ■ .'1  î '0-'  V ; ■ .. 

Jndè,  fid*  majos,  glebæ  ^sœpere  movcri,  ' 

Primaque  de  sulcia  acies  apparaît  hastæ:  ^ 

, Tegmina  mox  capitnm  picto  nutantia  cono  ; 

Moz  humer! , pectusqne , onerataque  brachia  tells 
£xistunt  , crescitqne  seges  clypeata  virorum. 

;•  Sic  ubi  toUantur  fcstù  aulca  Uieatns,  « 


Surgere  signa  soient  primùmqnç  ostendere  vultas  ; 

Cætcra  paulatim , placidoque  educta  tenore , 

Tota  {>atent,  imoque  pcdes  ia  margine  ponunt. 

« Alors , prodige  éionnaai  et  incroyable  ! les  moues 
« de  terre  commencèrent  à s’eutr'ouvrir , et  du  milieu 
« des  sillons  on  vil  sortir  des  pointes  de  piques  . des 
« panaches , des  casques , ensuite  des  épaules , et  des 
« bras  artués  d’épées  > de  boucliers  , de  javalots  ; enfin 
« une  moisson  de  combattans  acheva  de  paraître. 
« Ainsi , quand  on  baisse  la  toile  dans  nos  théâtres , 
U on  voit  s’élever  les  figures  qui  y sont  tracées  a 
« d’abord,  on  n’en  voit  que  la  tête;  ensuite  elles  se 
«I  jMBseutent  peu  à peu  -,  et  se  découvrant  insensbf 
«|flRnent , elles  paraissent  enfin  toutes  entières , et 
«JHlïleui  debout  sur  le  bord  de  la  scène,  v 

Le  ChoaÉOE  était  uu  magistrat  d’Athènes» 
chargé  du  détail  de  la  représentation  des  pièces  drama* 
tiques.  Il  y en  avait  dit , autant  que  de  tribus.  ^ tribu 
lui  doniAii  une  somme  considérable  ; mais  il  était  près* 
que  toujours  forcé  d'y  ajouter.  Lorsqu’il  choisissait  une 
pièce,  on  disait  qu’il  donnait,  le  chœur  ^ c'cstà-dirt 
qu’il  fouruissait  au  poète  dea  acteurs,  des  danseurs, 
des  habits , et  tout  ce  qui  était  nécessaire  pofr  la  repré* 
seniaiion  théâtrale.  Chaque  chorége  cherchait  h rem« 
porter  sur  ses  émules  ; et  l’honneur  do  la  préféreuoe 
réjaillissait  sur  sa  tribu.  Qn  était  fier  de  cet  avantage 
comme  d’une  victoire.  Plutarque  dit  de  Thémistocle 
qu’il  vainquit  faisant  les  fonctions  de  ehorége  , et 
qu’il  fit  dresser  un  monuuient  de  sa  victoire,  avec 
cette  iuscriptiou  : a Thémistocle  Phréarien  était 
« chorége  ; Phrymeus  faisait  représenter  la  pièce  ", 
% Adaîuante  présidait,  a ^ « 
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< Cette  magistrature  était  un ^ grade  qtû  conduisait 
aux  grands  honneurs  de  la  république- 

CHAPITRE  IL  . 

l.T  ■ ! ‘.I 

-vjÇ.»  i.«  Ap^PAREin  THÉATBAi..  C’est  uue  partie  si 
essentielle  à tonte  acthA  ' dramatique  , qu’Aristole 
en  a fait  exjxres^ment  une  des  six  parties  de  la  tra* 
gédie  : il  l’appelle  décoratio».  On  sait  combien  les 
anciens  s'attachaient  4 tout  ce  qui  pouvait  augmenter 
l'effet  de  leurs  drames.  Leur  théâti^e  représentait  & 
la  fois  une  place  publique , un  temple  ^ un  péri»: 
tile  In-bord  deda  mer.  - Il-  était  disposé  de  manière 
qu'un  personnage  vu  par  les  spèctabeurs,-  pouvait  ne 
l'ètre  point  par-  les  autres  personnages.  • 

. Aussi  l'-on  sait  quels  effets  produisirent  plusieurs 
{Âèoes' d’Escbjle , le  Cresfonle  d'Euripide  , l’CCdipe 
de  Sophocle,  etc.  i La  forme  étroite  et  petite  de  no» 
théâtres  a permis  rarement  à nos  maîtres  à'y  offrir 
de  grands  tableaux.  Bodogmie  et  :Atbalie  sont  les 
deux  seules  pièces  du  siècle  passé,'  où  les  auteurs 
aient  introduit  l'appareit théâtral.  ■ .-■.n. 

Depuis  que  le  théâtre  est  agrandi , nous  y avons 
vu  des  tableaux  sublimés  et  terribles.  ‘Mais  il  est 
arrivé  que  les  auteurs  se  sont'  quelquefois  cflbtemés 
de  frapper  les  yeux  sans  parler  à . Vame.  C'est  contre 
cet  abus  que  Voltaire  s'est  élevé  si  -souvent  avec  tant 
de  force.  Toute  la  pompe  dé  l'appareil  ne  vaut  pas, 
dit-il  , une  pensée  sublime  ou  un  sentiment.  Cés  grands 
tableaux  que  les  anciens  regardaient  'comme  une 
partie  essentielle  de  la  tragédie , peuvent  aisément 
nuire  au  théâtre. français,  en  le  réduisant  ù n’êtra 
presque  qu'une  vaine  décoration.  - - • 


Digitized  by  Google 


»6  THÉÂTRES.  ’ 

Machibesse  tbeatee.  Les  anciens'en  avftient 
de  plusieurs  sortes  dans  leurs  lliéîlires,  laiii  celles  (jui 
étaient  placées  daus  l’espace  ménagé  derrière  la  scène, 
que  celles  qui  étaient  sous  les  portes  de  retour  , pour 
introduire  d’un  côté  les  dieux  des  bois. et  des  cam- 
pagnes , et  de  l’autre , les  dl^nilés  de  la  mer.  11  y en 
avait  aussi  au-dessus  de  la  scène  pour  lès  dieux  célestes  j 
et  eufiii  d’autres  sous  le  théâtre  pour  les  lombres,.!*^ 
furies  et  les  divinités  iufemales..  fCes  dernières  étaient 
â peu  près  semblables  à celles  dont  nous  uous'servOBS 
pour  ce  sujet.  ■ ■* . . : i -i -Jil 

Pollux  ( liv.  rv  ) nous,  apprend  que  c’étàient,  des 
espèces  de  trapes  qui  élevaient  les  acteurs  au  niveau 
de  la  scène  , et  qui  redescendaient  ensuite  sous  lé 
théâtre  par  le  relâchement  des  forces  qui  les  avaient 
fait  monter.  Ces  forces  consistaient,  comme  celles. du 
nos  théâtres,  eu  des  cordes,  des  roues,  des-conlren 
poids.  Les  machines  qui  étaient  -sur  les  portes  du 
retour  étaient  des  machines  tournantes  sur;.,  ellesn 
mêmes , qui  avaient  trois  faces  ditléreutes , et  qui  se» 
tournaient  d’un  et  d’autre  côté,  selon  les  dieux. â quii 
elles  servaient.  fi  *:  r > 

Mais  de  toutes  oes  machines  , il  n’y  en.  a point’ 
dont  l’nsage  fût  plus  ordinaire  que  celles  qui  desceu-, 
daient  du  ciel  dans  les  dénouemens , et  dans  lesquelles 
les  dieux  venaient,  pour,  ainsi  dire,  au  secours  dm 
poëte.  Ces  machines  avaient  même  assez  de  .rap^iort* 
avec  celles  de  nos  cintres  ; car , au  mouvement  près  ,• 
les  usages  en  étaient  les  mêmes,  et  les  pneiens  em 
avaient , comme  nous , de  trois  sortes  en  général  le» 
unes,  qui  ne  descendaient  point  jusqu'cu-bas.et  qui 
ne  faisaient  que  traverser  le  théâtre ^ d’autres,  dans 
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lescjuelles  les  dieux  desceudaieui  jusque  sur  la  scène  ; 
et  de  troisièmes  qui  servaient  è élever  ou  à soutenir 
en  l’air  les  personnes  qui  semblaient  voler.  Comme 
ces  dernières  étaie^Plontès  semblables  à celles  de  nos 
vols,  elles  étaient  sujettes ’aux^ mêmes  accidcns;  car  ' 
Bous  voyons  dans  Suétone,  qu’un  acteUr  qui  jouait 
^e  'rôle  d’icare  et  dont  la  machine  eut  malheureu- 
sement le  même  sort , alla  tomber  près  de  l’endroit 
eÂ  était  placé  Néron  , eê^^Sbuvrit  de  sang  ceux  qui 
étaient  autour'  de  lui. 

Quoique'ces  machines  eussent  assez  de  rapport  avec 
célles  de  nos  cintres  , comme  le  théâtre  des  anciens 
avait  toute  son  étendue  en  largéur,  et  que  d’ailleurs 
il  n’était  point  couvert , les*  mouvcmens  en  étaient 
fort  differens  ; au  lieu  d’être  emportés , comme  les 
nôtres  ; par  des  châssis  courans  dans  les  charpèntes 
en  plâfond  , elles  étaient  guindées  à une  espèce  de 
grue  dont  le  col  passait  par-dessus  la  scène,  et  quij 
tournant 'sur  elle-même  pendant  que  les  contre-poids 
faisaient  monier'/ou  descendre  ces  machines  ; leur 
faisaient'  décrire  des  courbes  composées  de  son  mou- 
vement circulaire  et  de  leur'directiôn  verticale*,  c’est- 
à-dire  i une  ligne  en  forme  de'  vis  de  bas  en'  haut 
ou  de  haut  en  bas.  Les  machines  ^qui  ne  faisaient 
que  monter  ou  descendre  d’uiï  côté  du  théâtre  a 
l'autre,  décrivaient  différentes  demi-ellipses;  et  après 
être  descendues  d’un  côté  jusqu’au  milieu  du  thgâtre, 
elles  rèmontaiént  de  l’autre  jusqu’au  dessus  cfl  lai 
scène,  d’où  elles  étaient  toutes  rappelées  dans  un 
endroit  du  postcenium  à l’arrière  - scène , ou  leurd 
mouvemens  étaient  placés.  * '.’*■.* 

a ' 
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. CHAPITRE  III. 

I.*'  Masqre  : partie  de  F^lpiipage  des  acteurs 
dans  les  jeux  scéniijues.  Les  masques  de  thëâire  des 
anciens  étaient  une  espèce  de  casque  qui  couvrait  toute 
la  tèle , et  qui , outre  les  traits  du  visage , repré» 
sentait  encore  la  barbe , les  cheveux , les  oreilles , et 
jusques  aux  omemens  quéjes  femmes  emploient  dans 
leurs  coiffures  *,  du  moins  c'est  ce  que  nous  ap» 
prennent  tous  les  auteurs  qui  parlent  de  leur  forme  , 
comme  F estus , PoUux , Aûlu-Gelle  : c’est  aussi  l’idé« 
que  nous  en  donne  Phèdre,  dans  la  fable  si  connue 
du  Masque  et  du  Renard  ; Personam  tra^icam  forte 
vulpes  viderai.,  etc....  C’m  d’ailleurs  un  fait  dont 
une  infinité  de  bas-reliefs  et  de  pierres  gravées  ne  noua 
permettent  point  de  douter- 

H ne  faut  pas  croire  cependant  que  les  masques 
de  théâtre  aient  eu  tout  d’un  coup  cette  forme  -,  il 
est  certain  qu’ils  ny  parvinrent  que  par  d^és , et 
^us  les  auteurs  s’accordent  à leur  donner  de  faibles 
commencemens.  Ce  ne  fut  d’abord , comme  tout  le 
monde  sait,  qu’en  se  barbouillant  le  visage  que  les 
premiers  acteurs  se  déguisèrent;  et  c’est  ainsi  qu’é^ 
taient  représentées  les  pièces  de  Thespis  : Quœ  ca- 
nerent  a^ercntve , peruucti  fcecibus  ora.  Ils  s’avi- 
sèrent dans  la  suite  de  se  faire  des  espèces  de  masques 
de  4?uilles  A'arçtîon , plante  qui  était  quelquefois 
nommée  personata , chez  les  Latins , comme  on  le  peut 
voir  par  ce  passage  de  Pline  : Quidam  arction  perso- 
natam  vocant , cujus  folio,  nullum  est  latius\  c’est  nolrn 
grande  bardane.  ' ’ - 
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Lorsque  le  poëine  dramatique  eut  toutes  ses  par- 
ties , la  nécessité  où  se  trouvèrent  les  acteurs  da 
représenter  des  personnages  de  différens  genres , 
de  différens  âges  et  de  différens  sexes , les  obligea 
de  cherclier  quelque  moyen  de  cliauger  tout  d’un 
coup  de  forme  et  de  figure*,  et  ce  fut  alors  qu’ils  ima- 
ginèrent les  masques  dont  nous  parlons  : mais  il  n’est 
pas  aisé  de  savoir  qui  en  fat  l’inventeur.  Suidas  et 
Athénée  en  fout  honneur  au  poète  Hærile , contem- 
porain de  Thespis*,  Horace,  au  contraire,  en  rapporte 
l’invention  à C£schile  : Post  hune  personœ  pallœqua 
repertor  honeslœ  , QEschilus.  Cependant  Aristote, 
qui  en  devait  étreun  peu  mieux  instruit , nous  apprend, 
au  einquième  chapitre  de  sa  Poétique , qu’on  ne  savmt 
point  de  son  temps  ù qui  la  gloire  eu  était  due.  Mais 
quoique  l’on  ignore  par  qui  ce  genre  de  masque  fut 
inventé,  on  nous  a néanmoins  conservé  le  nom  de 
ceux  qui  en  ont  mis  au  théâtre  quelque  espèce  parti- 
culière. Suidas,  par  exemple,  nous  apprend  que  ce 
fut  le  poète  Phrynicus,  qui  exposa  le  premier  mas- 
que de  femme  au  théâtre,  et  Kéophron  de  Sicyone, 
celui  de  cette  espèce  de  domestiques  que  les  anciene 
chargeaient  de  la  conduite  de  leurs  enfans , et  d’où 
nous  est  venu  le  mol  de  pédagogue. 

D’un  autre  côté , Diomède  assure  que  ce  fut 
Rosius  Gallus  qui , le  premier , porta  un  masque  sur 
le  théâtre  de  Rome,  pour  cacher  le  défaut  de  ses 
yeux,  qui  étaient  bigles.  Athénée  nous  apprend  aussi 
qu  OEschile  fut  le  premier  qui  osa  faire  paraître  sur 
la  scène  des  gens  ivres  dans  sa  pièce  des  Cabires; 
et  que  ce  fut  un  acteur  de  Mégare,  nommé  Maison, 
qui  inventa  les  masques  comiques  de  valets  et  de  eut- 
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süiiers.  Enfin,  nous  lisons  dans  Pausaiiias  que  ce  fut  ■ 
OEschile  qui  mit  en  usage  les  masques'  liidcux  et 
effrayans  dans  sa  pièce  des  Euménides  ; pt  qu’Eu- 
ripide  fut  le  premier  qui  s’avisa  de  les  représenter 
avec  des  serpens  sur  leur  tête. 

La  matière  de  ces  masques  ne  fut  pas  toujours  la  i.-. 
même;  car  il  est  certain  que  les  premiers  u’éiaient  que 
d’écorce  d’arbres  : 

Oracpie  conicibus  sumunt  horrenda  cavatis. 

Et  nous  voyons  dans  Pollux  qu’on  en  fit , dans  la 
suite , de  cuir , doublés  de  toile  ou  d’étoffe  ; mais  , 
comme  la  forme  de  ces  masques  se  corrompait  aisé- 
ment, on  vint , selon  Hesychius , à les  faire  tout  delluis. 
C’étaient  les  sculpteurs  qui  les  exécutaient  d’après 
l’idée  des  poêles , comme  on  le  peut  voir  par  la  fable 
do  Phèdre  que  nous  avons  déjà  citée. 

Pollux  distingue  trois  sortes  de  masques  de  tbéâ-  ^ 
très;  des  comiques,  des  tragiques  et  des  suliiûjues  ; il 
leur  donne  à tous  , dans  sa  description , la  difformité  r 
dont  leur  genre  est  susceptible  , c’est-à-dire , des  traits 
outrés  et  chargés  à plaisir,  im  air  hideux  ou  ridicule,  j. 
et  une  grande  bouche  béante,  toujours  prèle,  pour  4 
ainsi  dire,  à dévorer  les  spectateurs. 

On  peut  ajouter  à ces  trois  sortes  de  masques  ceux  <: 
du  genre  orchestriqne  ou  des  danseurs.  Ces  derniers  > 
dont  il  nous  reste  des  représentations  sur  une  indnité  é 
de  mdniimens  antiques,  n’ônt  aucun  des  défauts  dont 
BOUS  venons  de  parler.  Bien  n’est  plus  agréable  que 
^ masques  des  danseurs,  dit  Lucien  ; ils  n’ont  pas  la 
bouche  ouverte , comme  les  autres,  mais  leurs  traits 
tout  justes  et  réguliers  ; leur  forme  est  naturelle , et 
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èiu  ati  sujet.  On  leur  donnait  quel. 


qûe^o^Ie  nonâ'de  tnuets. 

...  masq4ie^  de  . tliéitre  ' nous  venons 

de  parler  ,’il  ^ en’a  ënipofe  dè'trois  autres  genres  que 
PoUux  n'a  point  vdisii^jgU^>‘^'^i  néanmoins  avaient 
donné  lieu^  à.  dénominations  : car 

quoique  ces  têrmes  aient^  été^  dans  la  suite , em- 
ployés indifféremment  indiquer  toutes  sortes 

mij^^ès , il  y a bien 'dé  l’apparence  que  les  Grecs 
s^è^  étaient '^^lj[ord';S¥r%'i|i  -poûr^en  désigner  des  es- 
P)j»ej,difféténfesv ’èi;  l’én^^en.trà  en  effet,  dans 
Im^  p|ecé*' trois  sprteA^  dpi^^^  forme  et  le  ca- 
ractère ÿépondeiÂ'exàct^éât  ad  sens  propre  et  par- 
ticulier de  chacun  de  cë|j||j|^nés^lü^ 
pliis^  communs  éiaiesi^^  fflRi  représentaient  les 
persoimM  au  naturel^.  li^Mejux  autres  étaient  moins 

représenter  les 

ombrâP^usagé.^  ètint^^  dans  les  tragédies  ^ 

et  leitr  apparition  né  l^isààit  pas  que  d’avoir  quelque 
chose  d’effrayant;  Emfîu  les  derâiers  étaient  faits  exprès 
pour  inspirer  la  terreur 'et  ne  représentaient  que  des 
figures  affreuses,  telles  que  les  Gorgones  et  les  Furies. 
,,,  Ces  divers  masques  avait  des  noms  différons.  Il  est 
vraisemblable  que  ces.  noms  ne  perdirent  leur  pre- 
mier. sens  que  lorsque  les  masques  eurent  entière- 
ment changé  de  forme,  c’est-à-dire,  du  temps  de  la 
nouvelle  comédie;  car,  jusque  là,  la  différence  en 
avait  été  fort  sensible  : mais  dans  la  suite  tous  les 
genres  furent  confondus  ; les  comiques  et  les  tragiques 
ne  différèrent  plus  que  par  la  grandeur,  et  par  le  plus 
ou  le  moins  de  difformité,  et  il  n’y  eut  que  les  masques 
des  danseurs  qui  conservèrent  leur  première  forme. 
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„ En  général,  la  forme  des  mas(jues  coiq 
au  ridicule , et  celle  des  uaasques  tragiquœà^spii^ 


la  terreur.  Le  genre  satirique, fondé  sur 
des  poètes,  représentait  par  ses  masques  les  satyreaf, 
les  faunes , les  cy  dopes  et  autres  monstres  de  la  Fable. 
Eû  un  mot , chaque  genre  de  poésie  dramatique  avait 
des  masques  particuliers,  à l’aide  desquels  l’acteur 
paraissait  aussi  conforme  qu’il  le  voulait  au  carac- 
tère qu’il  devait  soutenir.^  De  plus , les  uns  et  les  autres 
avaient  plusieurs  masques., qu'ils  changeaient  selon 
que  leur  rôle  le  requérait.  Mais  comme  c’est  la 
partie  de  leurs  ajustemeus  qui  a le  moins  de  rap- 
port è la  manière  de  se  mettre  de  nos  acteurs  mo- 
dernes, et  à laquelle^paî||conséqueut  nous  avons  le 
plus  de  peine  h nous  prUn  aujourd’hui , il  est  bon 
d’examiner  en  détail  quels  avantages  les  anciens  ti- 
raient de  letfrs^  masques , et  si  les^inconvénuKétaient 
aussi  grands  qu’on  se  l’imagine  du  premier' anord. 

filiCs  gens  de  théâtre , parmi  les  anciens , croyaient 
’ qu’une  certaine  physionomie  était  essentielle  au  person- 
nage d’tm  certain  caractère,  et  que,  pour  donner  une 
connaissance  complète  du  caractère  de  ce  personnage , 
ils  devaient  donner  le  dessin  du  masque  propre  â le 
représenter.  Ils  plaçaient  donc  après  la  définition  dé 
chaque  personnage , telle  qu’on  a coutume  de  la  mettre 
à la  tète  des  pièces  de  théâtre,  et  sous  le  titre  de 
dramatis  persoitœ , un  dessin  de  son  masque  : cette  ins- 
^ truction  leur  semblait  nécessaire.  En  effet , ces  masques 
^ représentaient  non-seulement  le  visage , mab  même  la 
. .^te  entière,  ou  serrée,, ou  large,  ou  chauve,  ou  cou- 
<t^te  de  cheveux,  ou  ronde,  ou  pointue.  Ces  masques 
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couvraient  toute  la  tête  de  l’acteur , pi  ils  paraissaient 
faits , comme  en  jugeait  le  singe  d’Esope,  poür  avoir 
de  la  cervelle* 

On  peut  justifier  ce  que  nous  disons  en  ouvrant 
l’ancien  manuscrit  de  Térence,  qui  est  à la  Biblio- 
thèque impériale,  et  même  le  Térence  de  madame 
Dacicr.  L’usage  des  masques  empêchait  donc  qu’ôti 
ne  vit  un  acteur  souvent  déjà  flétri  par  l’àge  jouer 
le  personnage  d’un  jeune  homme  amoureux  et  aimé. 
Hippolyte,  Hercule  et  Nestor,  ne  paraissaient  sur  le 
théâtre  qu’avec  une  tête  reconnaissable  à l’aide  de 
sa  convenanJfe  avec  leur  Caractère  connu.  Le  visüge 
sous  lequel  l’acteur  paraissait,  était  totfjours  assorti, 
et  l’on  ne  voyait  jamais  un  comédien  jottCr  le  tôle 
d’uu  honnête  homme  avec  la  physionomie  d’un  fri- 
pon parfait.  Les  compositeurs  de  déclamations  (c’est 
Quintilien  qui  partie  ) , lorsqu’ils  mettent  Une  pièce  au 
théâtre , savent  tirer  des  mast^ues  mêmes  le  pathétique. 

Dans  les  tragédies,  Niobé  parait  aveé  un  visage 
triste  j et  Médée  nous  annonce  son  caractère  par  l’air 
atroce  de  sa  physionomie.  La  force  et  la  fierté  sont 
dépeintes  sur  le  masque  d’Hercule.  Le  masque  d’A-' 
jax  est  le  visage  d’un  homme  hors  de  Inhméme. 

Dans  les  comédies, les  masques  des  valets,  des  mar- 
chands d’esclaves  et  des  parasites,  ceux  des  person- 
nages d’hommes  grossiers , de  soldat , de  vieille , de 
courtisane  et  de  femme  esclave,  ont  chacun  leur  Carac-' 
1ère  particulier. 

On  discerne  par  le  masque  le  vieillard  austère 
d’avec  le  vieillard  indulgent  •,  les  jtmnes  gens  qui  sont 
sages,  d’avec  ceux  qui  sont  débauchés',  une  jeune  fille> 
d’avec  une  femme  de  dignité. 
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Si  le  père,  intéreis  duquel  il  s’agit  principale^ 
ment  dan»  la  comédie , doit  cire  quelquefois  coulent 
et  quelquefois  fàclié,  il  a un  des  sourcils  de  son  masque 
froncé,  et  l’autre  rabattu;  et  il  a une  grande  atten- 
tion à moulrer  aux  spectateurs  celui  des  côtés  de  son 
masc|ue,  lequel  convient  à sa  situation  présente.  On 
peut  conjecturer  que  le  comédien  qui  portait  ce  mas- 
que , se  tournait  tantôt  d’uu  côté,  tantôt  d’un  autre  , 
pour  montrer  toujours  le  visage  qui  convenait  è sa 
situation  actuelle  , quand  on  jouait  des  scènes  où  il 
devait  changer  d’action,  sans  qu’il  pût  changer  de 
masque  derrière  le  théâtre.  Par  exempfe,  si  ce  père 
entrait  content  sur  la  scène,  il  présentait  d’abord  le 
côté  de  son  masque  dont  le  sourcil  était  rabattu  ^ 
et  lorsqu’il  changeait  de  sentiment,  il  marchait  sur 
le  théâtre,  et  il  faisait  si  bien  qu’il  préseuiait  le  côté 
du  masque  dont  le  sourcil  était  froncé,  observaut, 
dans  l’uue  et  dans  l’autre  .situation , de  se  tourner 
toujours  de  profil.  Nous  avons  des  pierres  gravées 
qui  représentent  de  ces  masques  à double  visage,  et 
quantité  qui  représentent  de  simples  masques  tout 
diversifiés. 

Pollux , en  parlant  des  masques  de  caractères , dit 
que  celui  du  vieillard  qui  joue  le  premier  rôle  dans 
la  comédie , doit  être  chagrin  d’un  côté  et  serein  de 
l’autre.  Le  même  auteur  dit  aussi ,'  en  parlant  des 
tnasques  des  tragédies , qui  doivent  être  caractérisés, 
que  celui  de  Thamiris,  ce  fameux  téméraire  que  les 
Muses  rendirent  aveugle,  parce  qu’il  avait  osé  les  dé- 
^r , devait  avoir  un  oeil  bleu  et  l’autre  noir. 

.Les  masques  des  anciens  mettaient  encore  beau- 
coup de  vraisemblance  ces  pièces  singulière»  où 
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le  nœu^d  naît  de  l’erreur , qui  fait  prendre  un  per- 
sounage  pour  un  autre  personnage  par  une  partie 
des  acteurs.  Le  spectateur , qui  se  trompait  lui-même 
en't  voulant  discerner  deux  acletfrs  dont  le  masque 
était  aussi 'réwemblant  qu’on  !e  voulait,  concevait  fa- 
cilement que  les"  acteurs  s’y  méprissent  eux-mêmes. 

Il  ae  livrait  donc  sans  peine  - à la  supposition  sur  la- 
quelle les  incidens  de  la  pi||p  sont  fondés;  au  lieu  ' 
que  cette  supposition  est  si  ÿea  , vraisemblable  parmi 
nous,  que  upus^'avons  beaucoup  de  peine  y 

prêter'  : dans  la  représentation  des  deux  pièces  que 
Molière  et  Régnard  ont  imitées  de  Plaute , nous  re- 
connaissons distinctement  les  personnes  qui  donnent 
lieu  à l’erreur , pour  être  des  personnages  différens.  ^ 
Comment  concevoir  que  les  autres  acteurs , qui  les 
voient  eucore  de  plus  près  que  nous  puissent  s’y 
méprendre  ? Ce  n’est  donc  que  pM  l’iiabiiude  où 
nous  sommes  de  nous  prêter  à tout®  les  suppositions 
établies  sur  le  jlbâb^par  l’usage,  que  nous  entrons 
dans  celles  qiii.Ib^Te  nœud  de  l’Âmpbytrion  et  d® 

t«cbnaqs...  — ‘ ^ ‘ 

es  masques  dounaîcnt  encore  aux  anciens  la  com- 
pipdité  de  pouvoir  faire  jjtuer.  des  bommes  le  rôle 
des  personnages  de  femmes  dont  la  déclamation  de- 
mandait des  poumous  plus  robustes  que  ne  le  sont 
conununément  ceux  des  femmès*,  surtout  quand  il 
fallait  se  faire  entendre  en  des  lieux  aussi  vastes  que 
les  théâtres  l’étaient  è Rome.  ^ 

En  effet , plusieurs  passages  des  écrivains  , entre 
autres  le  récit  que  fait  Aulu-Gellede  l’aventure  arrivée 
à un  comédien  nommé  Polus , qui  jouait  le  person- 
nage d’Electre , nous  apprennent  que  les  anciens  di. 
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tribuaient  souveal  k des  hommes  des  rôles  de  femmes. 
Aulu-Gelle  raconte  donc  rjue  ce  Polus  jouant  sur  le 
théâtre  d’Athènes  le  rôle  d’Electre  dans  la  tragédie 
^ de  Sophocle;  dans' l’endroit  de  la  pièce  où  il. fallait  I 

qu’Electre  parût  tenant  dans  ses  mains  l’urne  où 
elle  croit  que  sont  les  cendres  de  son  frère  Oresle, 
il  entra  sur  la  scène  en  tenant  une  urne  ou  étaient 
Tériiablemeut  les  cendfes  d’un  de  ses  enfans  qu’il  ve- 
nait de  perdre.  Comme  Polus  s’affecta  excessivement 
en  aj^^trophant  son  mne,  il  toucha  de  même  toute 
l’assemblée. 

Juvénal  dit,  en  critiquant  Néron,  qu’il  fallait  mettre 
aux  pieds  des  statues  de  cet  empereur  des  masques, 

• des  thyrses , la  robe  d’Antigone  enfin , comme  nne  . 
espèce  de  trophée  qui  conservât  la  mémoire  de  ses 
grandes  actions.  Ce  discours  suppose  manifestement 
que  Néron  avaii^joué  le  rôle  de  la  scène  d’Etéocle 
et  de  Polynice  dans  quelque  tragédie. 

On  introduisit  aussi,  à l’aide  de  ces  mast{ues,  toutes 
sortes  de  nations  étrangères  sur  le  théâtre , avec  la 
physionomie  qui  leur  était  particulière.  Julius  Polli^ 
qui  composa  son  ouvrage  pour  l’empereur  Commode, 
nous  assure  que  , dans  l’imcienne  comédie  grecque , 
qui  se  donnait  la  liberté  de  caractériser*  et  de  jouer 
les  citoyens  vivans,  les  acteurs  portaient  nn  masque 
qui  ressemblait  à la  personne  qu’ils  représentaient 
dans  la  pièce.  Ainsi  Socrate  a pu  voir  sur  le  théâtre 
d’Athènes  un  acteur  qui  portait  un  masque  qui  lui 
ressemblait , lorsqu’Aristophaue  lui  fit  jouer  un  per- 
sonnage sons  le  propre  nom  de  Socrate  dons  la  co- 
médie des  Nuées. 

Ce  même  Pollux  nous  donne,  dans  le  chapitre  de 
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«on  livre  que  je  viens  de  citer,  un  détail  curieux  sur 
les  différens  caractères  des  masrjues  qui  servaient  dans 
les  représentations  des  comédies  et  dans  celles  des 
tragédies  -,  mais,  d’un  autre  côté,  ces  masques  fai- 
saient perdre  aux  spectateurs  le  plaisir  de  voir  iiaitre 
les  passions,  et  de  reconnaître  leurs  différens  symp- 
tômes sur  le  visage  des  acteurs. 

Toutes  les  expressions  d’un  homme  passionné  nous 
affectent  Lien;  mais  les  passions  qui  se  rendent  sen- 
sibles sur  son  visage,  nous  affectent  beaucoup  plus 
que  les  signes  de  la  passion  qui  se  manifestent  par 
le  moyen  de  son  geste  et  par  la  voix.  Cependant  les 
comédiens  des  anciens  ne  pouvaient  pas  exprimer  dans 
leurs  traits  les  signes  des  passions;  il  était  rare  qu’ils 
quittassent  le  masqUe , et  même  il  y avait  une  espère 
de  comédiens  qui  ne  le  quittaient  jamais. 

Nous  souffrons  bien , il  est  vrai , que  les  comédiens 
nous  cachent  aujourd’hui  la  moitié  des  signes  des 
passions  qui  peuvent  être  marquées  sur  le  visage.  Ces 
«ignés  consistent  autant  dans  les  altérations  qui  sur- 
viennent à la  couleur  du  visage , que  dans  les  alté- 
rations qui  surviennent  à ses  traits.  Or^  le  rouge  qui 
est  à la  mode  depuis  long-temps  et  que  les  hommes 
même  mettent  avant  de  monter  sur-  le  théâtre,  nous 
empêche  d’apercevoir  les  changemens  de  couleur 
qui , dans  la  nature , font  une  si  grande  impression 
sur  nous.  Mais  le  masque  des  comédiens  anciens 
cachait  encore  l’altération  des  traits,  que  le  rouge  nous 
laisse  voir.  On  pourrait  dire  en  faveur  de  leur  masque , 
qu’il  ne  cachait  point  aui  spectateurs  les  yeux  du 
comédien,  et  que  les  yeux  sont  la  partie  du  visage 
qui  nous  parle  le  plus  intelligiblemcat.  Mais  il  faut 
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avouer  que  la  plupart  des  passions , principalement 
les  passions  tendres,  ne  sauraient  être  si  bien  exprimées 
par  un  acteur  masqué , que  par  un  acteur  A visage 
découvert.  Ce  dernier  peut  s’aider  de  tous  les  moyens 
d’exprimer  la  passion  que  l’acteur  masqué  peut  em- 
ployer, et  encore  faire  voir  des  signes  des  passions, 
dont  l’autre  ne  saurait  s’aider. 

Je  crois  donc  volontiers , avec  l’abbé  Dubos,  que  les 
anciens,  qui  avaient  tant  de  goût  pour  la  représen- 
tation des  pièces  de  théâtre,  auraient  fait  quitter  le 
masque  à tous  les  comédiens , sans  une  raison  bien 
forte  qui  les  en  empêchait  : c’est  que  leur  théâtre 
étant  très-vaste  et  sans  voûte  ni  couverture  solide,  les 
comédiens  tiraient  un  grand  service  du  masrpie,  qui 
leur  donnait  le  moyen  de  se  faire  entendre  de  tons 
les  spectateurs,  ifuaud  d’un  autre  cèté  il  ne  leur  fai- 
sait perdre  que  peu  de  chose.  En  effet , il  était  impos- 
sible que  les  altérations  du  visage,  que  le  masque 
cache , fussent  aperçues  distinctement  des  specta- 
teurs , dont  plusieurs  étaient  éloignés  de  plus  de  ' 
douze  ou  quinze  tobes  du  comédien  qui  récitait.  A 
une  si  grande  distance , les  anciens  retiraient  cet  avan- 
tage de  la  concavité  de  leurs  masques,  qu’ils  servaient 
â augmenter  le  yn  de  la  voix  ; c’est  .ce  que  nous  ap- 
prend Aulu-Gelle  qui  en  était  témoin  tous  les  jours. 
Or  , suivant  les  apparences , les  anciens  n’ auraient  pas 
souffert  ce  désagrément  dans  les  masques  du  théâtre, 
s’ils  n’y  avaient  point  trouvé  la  facilit^^’ajuster  les 
corrtels  propres  â renforcer  la  voix  des  acteurs. 

J Ceux  qui  récitent  dans  Its  tragédies,  dit  Prudence, 
se  couvrent  la  tête  d’un  masque  ; et  c’est  par  l’ou- 
verture qu’on  y a ménagée , qu’ils  font  entendre  au 
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loin  leur  déclamation.  Tandis  que  les  masques  ser- 
vaient k porter  la  voix  dans  réloigiiement,  ils  faisaient 
perdre , par  rapport  à l’expression  du  visage  , peu  de 
chose  aux  spectateurs,  dont  les  trois  quarts  n’auraient 
pas  été  à portée  d’apercevoir  l’effet  des  passions  sur 
le  visage  des  comédiens , du  moins  assez  distinctement 
pour  les  voir  avec  plaisir.  On  ne  saurait  démêler  ces 
expressions  h une  distance  de  laquelle  on  peut  néan- 
moins discerner  l’êge  et  les  autres  traits  les  plus  marqués 
du  caractère  d’un  masque.  Il  faudrait  qu’une  expres- 
sion fiit  faite  avec  des  grimaces  horribles , pour  être 
sensible  k des  spectateurs  éloignés  de  la  scène  au-delà 
de  cinq  à six  toises. 

Enfin  , les  masques  des  anciens  répondaient  au  reste 
de  l’habillement  desacteurs,  qu’il  fallait  faire  paraître 
plus  grauds  et  plus  gros  que  ne  le  sont  les  hommes 
ordinaires.  La  nature  et  le  caractère  du  genre  sati- 
rique demandaient  de  tels  masques  pour  représenter 
des  satyres,  des  faunes,  des  cyclopes,  et  autres  êtres 
forgés  dans  le  cerveau  des  poètes. 

La  tragédie  surtout  en  avait  un  besoin  indispen- 
sable pour  donner  aux  héros  et  aux  demi-dieil*c  cet  air 
de  fraudeur  et  de  dignité  qu’on  supposait  qu’ils 
avaient  eu  pendant  leur  vie.  Il  ne  s’agit  pas  d’exa- 
miner sur  quoi  était  fondé  ce  préjugé,  et  s’il  est  vrai 
que  ces  héros  et  qps  demi-dieux  avaient  été  réellement 
plus  grands  que  nature  : il  suffisait  que  ce  fdt  une  opi- 
nion établie , et  que  le  peuple  le  crût  ainsi , pour  ne 
pouvoir  les  représenter  autrement  sans  choquer  la 
vraisemblance. 

Concluons  que  les  anciens  avaient  les  masques  qui 
couvcnaieut  le  u^ux  à leurs  théâtres,  et  qu’ils  ue 
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pouvaient  pas  se  dispenser  d'eu  faire  porter  à leurs 
acteurs,  quoique  nous  ayons  raison,  à noire  tour, 
de  faire  jouer  nos  acteurs  à visage  découvert.  Cepen- 
dant l’usage  des  masques  a subsisté  long-temps  sur 
nos  théâtres  : on  en  avait  seulement  changé  la  forme 
et  la  nature.  Plusieurs  auteurs  de  la  comédie  ita- 
lienne, ainsi  que  plusieurs  danieurs,  étaient  masqués. 
Il  n’y  a pas  meme  fort  long-temps  qu’on  se  servait 
du  masque  sur  le  théâtre  français. 

Plusieurs  modernes  ont  tâché  d’éclaircir  cette  partie 
de  la  littérature , qui  regarde  les  masques  de  théâtre 
de  l’antiquité.  Savaron  y a travaillé  dans  ses  notes 
sur  Sidoiiicus  jéppolUna^,  L’ahbé  Pacichelli  en  a 
recherhé  l’origine  et  loi  visages  dans  son  traité  de 
JUaschcris , ceu  larvis.  Enfin  un  savant  italien,  Fi'co- 
rouius  Fraticiscus,  a recueilli  sur  ce  même  sujet  des 
particularités  curieuses  dans  sa  dissertation  latine. 

Mais , malgré  toutes  les  recherches  des  littérateurs 
et  des  antiquaires,  il  reste  encore  bien  des  choses  à 
expliquer  sur  les  masques  \ peut-éti-e  que  cela  ne  serait 
point,  si  nous  u’avious  pas  perdu  les  livres  que  Denis 
d’iialicârnasse,  Rufus  et  plusieurs  autres  écrivains  de 
l’antiquité,  avaient  écrits  sur  les  théâtres  et  sur  les 
réprésentations  : ils  nous  auraient  du  moins  instruits  de 
beaucoup  de  choses  que  nous  ignorons , s’ils  ne  nous 
avaient  pas  tout  appris.  ^ 

Le  père  Labhe  dérive  le  mot  de  masque  de  masca , 
qui,  dit-il,  signifie  proprement  une  sorcière  dans  les 
lois  lombardes.  Eu  Dauphiné,  en  Savoie  et  en  Pié- 
mont , continue-t-il , on  appelle  encore  les  sorcières  de 
ce  nom,  et  d’autant  qu’elles  se  déguisent  ; nous  avons 
appelé  masques  les  faux  visages,  eidVlâ  les  mascarades. 
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. Ç.  n.  CoTHimiiE.  Espèce  de  soulier  ou  de  patia 
fort  haut  dout  se  servaient  les  anciens  acteurs  de  tra- 
gédie sur  la  scène , pour  paraître  de  plus  belle  taille 
t «et  pour  urieux  approcher  des  héros  dont  ils  jouaient 
le  rôle,  et  dont  la  plupart  passaient  pour  avoir  été 
des  géans.  11  couvrait  le  gras  de  la  jambe  et  éttiit 
lié  sous  le  geuou.  On  dit  qu’Eschile  en  fut  l’inven' 
leur. 

§.  III.  Bbodeotun.  Sorte  de  chaussure  en  usage  pour 
. les  anciens,  qui  couvrait  le  pied  et  la  moitié  de  la  jambe, 
et  qu’on  pourrait  comparer,  pour  la  forme,  à celle  des 
hussards,  quoiqu’elle  en  différât  par  la  matière.  L« 

^ calceùs , ou  la  partie  inférieure  du  brodequin  , était  de 
cuir  ou  de  bois;  la  partie  supérieure  était  d'une 
étoffe  souvent  précieuse.  . ’ 

Oe  fut  Eschile  qui , dit-on',  inventa  le  brodequin , 
et  l’introduisit  sur  la  scène  pour  donner  plus  de  ma- 
jesté à ses  acteurs.  Le  calccus  était  si  épais  qu’un 
homme  de  médiocre  • taille , chaussé  de  brodequins , 
paraissait  de  la  taille  des  héros. 

Cette  chaussure  était  absolument  différente  du 
$ocque , espèce  de  souliers  beaucoup  plus  bas , et 
affectés  à la  comédie.  De  là  vient  que,  dans  les  auteurs 
> ■ Massiques  et  sur-tout  les  poêles , le  mot  de  brodequin 
on  de  cothurne  désigne  spécialemeift  la  tragédie,  et 
que  l’on  dit  d’un  poète  tragique  : il  chausse  le  co-  . 
thume. 


■ CHAPITRE  IV.'  i 

« ' ■ 

( s 

Ç.  i.erDE  EA  Tragédie  chez  ees  amcieks.  Le  hasard  , 
et  Baccbus'donnèrent  ' les  premières  idées  de  la  tra- 
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gédieca  Grèce  : i’iiisiuire  en  est  assez  connue.  Bacclius  . 
ayant  trouvé  le  secret  de  cultiver  la  vigne  et  d’en 
tirer  le  vin,  l’euscigna  à un  certain  Icarius,  dans  une 
contrée  de  l’ Allique , qui  prit  depuis  le  nom  d’icarie.  * 
Cet  homme , un  jour,  rencontra  un  bouc  qui  faisait 
du  dégât  dans  ses  vignes , l'immola  à son  bienfaiteur , 
autant  par  intérêt  que  par  recounaissance.  Des  paysans 
témoins  de  ce  sacrifice  se  mirent  à danser  autour  de 
la  victime  en  chantaut  les  louanges  du  dieu.  Ce  di- 
vertissement passager  devint  un  usage  annuel , puis 
sacrifice  public,  ensuite  cérémonie  universelle,  enfin 
spectacle  public  profane  ; car , comme  tout  était  sacré 
dans  l’antiquité  payeniie , les  jeux  et  les  amusemens  • 
se  tournèrent  eu  fêtes , et  les  temples  à leur  tour  se 
métamorpliosèrftt  en  théâtres  ; mais  celâ  n’arriva 
que  par  degrés.  • ■ ^ * ».• 

Les  Grecs  venant  à se  polir,  transportèrent  dans 
leurs  villes  uue  fête  née  du  loisir  de  la  campagne.  .• 
Les  poètes  les -plus  distingués  se  firent  gloire  de  com- 
poser des  hymnes  religieuses  en  l’honneur  de  Bac— 
chus , et  d’y  ajouter  tout  ce  que  la  musique  et'  la 
dausc  pouvaient  y répandre  d’agrémens.  Ce  fut  une 
occasion  de  disputer  le  prix  dé  la  poésie;  et  ce  prix, 
au  moins  à la  campagne,  était  un  bouc,  ou  une  outre 
devin,  par  alluSion  au  nom  de  l’hymne  bacchique , 

. appelée  depuis  long-temps  tragédie  , c’est  - à - dire 
chanson  du  bouc  ou  des  vendanges.  Ce  ne  fut , eu 
effet , rien  autre  chose  durant  un  long  espace  d’années. 

On  perfectionna  de  plus  en  plus  le  même  genre  ^ 
mais  on  ne  le  changea  pas.  Il  fit , entr’autres , la  répu- 
> tation  de  plus  de  quinze  ou  seize  poètes , presque  tous 
successeurs  les  uus  des  autres. 
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On  voit  assez  que , ni  dans  ces  hymnes , ni  dans 
les  chœurs  qui  les  chantaient , on  ne  trouve  aucune 
trace  de  la  véritable  tragédie,  à en  pénétrer  l’idée 
plutôt  que  le  nom.  On  peut  toutefois  conjecturer 
avec  fondement  que  ces  poésies  devinrent  grattes, 
touchantes  et  passionnées  , telles  à peu  près  que 
l’hymne  des  Persans,  qni  est  rapportée  par  Char- 
din , et  qu’on  trouve  distribuée  en  sept  chants , com- 
posée en  l’honneur  de  Mahomet  et  (T Ali,  avec  des 
pensées  et  des  seniimens  qui  ont  quelque  chose  de 
l’esprit  tragique.  Aussi  les  poètes  se  lassèrent-ils  à la 
fin  de  ces  éloges  bachiques,  qui  apparemment  deve- 
naient froids , comme  les  louanges  réitérées  sur  le 
même  sujet , et  qui  d’ailleurs  tournaient  plus  au  profit 
des  prêtres  de  Bacchus , qu’au  plaisir  des  spectateurs. 

L’un  de  ces  poètes  ( ce  fut  Thespis  ) eut  la  har- 
diesse* d’y  changer  quelque  chose , et  eut  le  bonheur 
de  réussir.  Il  s’avisa  d’interrompre  le  chœur  par  des 
récits , sous  prétexte  de  se  délasser  : cette  nouveauté 
réussit. 

Mais  qu’était- ce  que  ces  récits?  l’unique  acteur 
qu’il  introduisait,  jouait-il  seul  une  tragédie?  Il  est 
visible  que  non.  Point  de  tragédie  sans  dialogue , et 
point  de  dialogue  sans  deux  interlocuteurs,  pour  le 
moins. 

Je  me  figure  que  Thespis,  sur  l’idée  d’Homère, 
dont  on  récitait  les  livres  dans  la  Grèce,  crut  que 
des  traits  d’histoire  ou  de  fable,  soit  sérieux,  soit 
comiques , pourraient  amuser  les  Grecs  : il  barbouil- 
lait même  ces  acteurs  de' lie,  dit  Horace,  pour  les 
rendre  plus  semblables  à des  satyres , et  il  les  pro- 
menait dans  des  chariots,  d’où  ils  disaient  souvent 

3 , 
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de»  paroles  picjoaDLes  aux  passans  : voilà  l’origine 
des  tragédies  satiriques.  Mab  il  y avait  quelque  chose 
de  plus  dans  les  tragédies  sérieuses , dont  il  n’inveuia 
pourtapt  que  l'ébauche. 

41  y a Ueu  de  croire  que  bien  qu’un  seul  acteur 
parût  et  récitât,  U supposait  une  action  réelle,  et 
qu'il  vwait , dans  les  intervalles  du  chœur , en  rendre 
compte  au  spectateur , soit  par  voie  de  narration  , 
soit  en  jouant  le  râle  d'un  héros,  puis  d’un  autre, 
«t  ensuite  d’un  troisième. 

Je  suppose , par  exemple , que  Thespis , pu  quelque  • 
autre  de  ses  successeurs , eût  prb  pour  sujet , comme 
JJomère , }a  colère  d’Achille  : je  m’imagine  que  son 
acteur  représentant  le  prêtre  d’Apollon  venait  dire 
que  vainement  il  avait  tàdié  de  Héchir  Agamem~  . 
non  par  dps  prières  et  des  présens;  que  ce  roi 
iuûexible  s’était  obstiné  à ne  Iqi  pas  rendre  sa  fille 
Chryséide  ; que  sur  cela , Chrysès  implorait  le  secours 
du  Dieu  pour  se  venger. 

Dans  un  second  monologue , le  même  acteur,  ou  un 
autre  , si  l’on  veut , fabait  entendre  qu’Apollon  avait 
vengé  Chrysès,  en  répandant  sur  le  camp  des  Grecs 
une  peste  cruelle , qui  y causait  la  désolation  : selon 
les  apparences,  on  continuait  de  même  jusqu’à  la  fin. 

Voilà  ce  qu’on  peut  imaginer  de  plus  vraisemblable, 
çq  ne  supposant,  avec  Aristote,  qu’un  acteur;  mab, 
après  tout,  ces  récits  d’une  action  qu’on  ne  voyait 
pas  n’étaient  qu’une  espèce  de  poëme  épiquo.  Eu 
un  mot , il  n’y  a point  encore  là  de  vraje  tragédie  : 
il  peut  au  plus  y eu  avoir  un  léger  crayon;  car, 
outre  que  le  sujet  des  récits  de  l’acteur  était  une 
action  suivie,  l’accessoire  l’emporta  peu  à peu  sur  le 
principal. 
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Tlie»pis';’ PbrynicuB,  Cliérilus,  et  tous  ceux  qui 
composèreal  dans  le  goût  de  Thespis,  oniilüreiit 
* -presque  entiéiement  la  desiiuatiou  du  chœur,  et  n« 
parièrent  plus  de  Bacebus.  De  là , dit  Plutarque,  Oi 
arriva  que  la  tragjédio  fut  détournée  de  son  but , et 
passa  des  honudï^  Viâidus  à Bacebus  à des  fables 
et  à des  représenïàdoQs”passiodBées.  Les  prêtres  s'ea 
plaignirent  '!  et  leurs  plaintes  fondèrent  un  proverbe* 
Cela  est  beau,  disait-on j mais  on  n’y  voit  rien  de 
Bacchus. 

•'  *L’embarras  est  de  savoir  comment  Thespis  imagina 
le  premier  cette  ombre  de  la  tragédie , si  les  cboèürs 
ne  lui  en  ont  pas  donné  lieu.  La  nature  va  ordinaL 
' remenl  de  l’un  à l’autre  dans  les  arts , ainsi  que  dans 
ses  productions  *,  et  il  arrive  presque  toujours  que 
■'Vidée  nouvelle  qui  survient , a quelque  rapport  avec 
^ celle  qui  l’a  fait  naître. 

Il  est  surprenant  que  ni  Aristote , ni  ceux  qui  ont 
traité  cette  matière,  ne  noos  montrent  pas  avec  pré-* 
ckion  les  divers  ehangemens  que  reçut  la  tragédia 
depuis  sa  naissance  jusqu’à  sa  maturité  eu  Grèce.  11 
ne  l’est  pas  moins , qu’ils  ne  nous  disent  point  nette* 
^'^'  mcnl,  excepté  Pbilostrate  et  Quimilien,  un^  chose 
qu’il  faut  toutefois  néeessadnemeut^  conclure  de  leurs 
f ‘dérîu;  savoir,  qu’OEsebyW  lotie  véritable  inventeur 
^ du  W tragédie  propremeut  dite.  Tous,  en  effet! 
sfâoodtdeat  à dire  qu’il  joignit  un  second  acteur  à 
celttf'ide  Thespis.  Voilà  des  interlocuteurs,  voilà  le 
duJogiiej  et  par  conséquent  un  germe  de  la  tragédie. 
Avant  lui,  rien  de  tout  cd*  : c’est  donc  Œsebyle  qui 
eu  «St  le  père.  ' T:  » - - 
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. Sophocle  et  Eurijude  coururent  après  lui  jbi-mâime 
carrière;  et  en  moins  d^an  siècle  la  tragédie  gfcèque', 
qui  avait  pris  forme  tout  d’un  coup  entre  les  mains 
d’OEschyle  , t'arriva  au  point  où  les  Grecs  nous  l’ont 
laissée  : car  , quoique  les  poètes  dout  je  viens  de 
parler  eussent’  des)  rivaux  d’un 'très -grand  mérite, 
qui  même  l’emportèrent  souvent’sur  eux  dans  les  jeux 
publics  , les  suffrages  des  contemporains  et  de  la 
- postérité  se  sont  néanmoins  réunis  en  leur  faveur. 

On  les  reconnaît  pour'!  les  maîtres  de  la  scène^.an~  ^ 
ciènne  ; et  c’est  uniquement  sur  le  peu  de  pièces  ' 
^qui  noos  restent  d’eux,  que  nous  devons -jugera du  '• 
théâtre  des  Grecs.  ' * . • 

.-.'iiî'- ‘Aussi  les  passions  principales  que  touche  Homère,' 
sont -elles  conformes  à la  durée  de  son-  poème  et  , â 
la  -nature  de  l’homme,  considéré  comme  lecteur  ; c’est 
la  joie-,' la  curiosité  et  l'admiration,  passions  douces , 
qui  peùveül  attacher  long-temps  le,  cœur  sans  le  faii-  ^ ^ 
guer  : ait  lieu  que  la  terreur,  l’indignation,  la  haine, 
la  compasinon^-et  quantité  d’autres  dont  la>  vivacité 
peatéptûser  -ràtBeVne  sont  traitées  ’^ns  FIliade  qu’en 
passant  rW^toujèurs  avec  subqrdmaiiôn  aux  payons 
. m'ôdéréêls  ^’on  y“yoit  régiiêr*  Mais  dans,  un  spectacle  *' 
qui  doit  peu  dure»;  les  piM»«ohs>  vives  peuvent  jouet 
leurs  jeux  •;  et  vdo’sôhuU^èa  .qu’elles  sont -dans  le 
poëme'épiqtte,idMêuir.>dôininau^^  dans. la  tragédie,  * 
sans  lasser  le.  spectateur  , que"  ^ mouvemens  trop  ' 

* lents  ne  feraiem  qu’endoHnir.v.  .yf- ‘ 

'.Ce  raisonnement»  au  reste,  est  fondé  sur  la  nature 
des  passions  mêiue»-  Un  homme  ne  peut  soutenir  long- 
temps une  violente  agitation  : 1a  colère  a ses  em- 
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portemens , la  vengeance  a ses  fnrenrs  ; mais  leurs 
derniers  éclats  sont  de  peu  de  du»*ée.  Si  ces  mouve- 
mens  résident  plusieurs  années  dans  un  cœur , ce  n’est 
que  comme  un  feu  assoupi  sous  la  cendre  ; leur 
flamme  cause  un  incendie  trop  grand  pour  être  du- 
rable : désir , effroi , pitié  , amour  ^ liaine  même , tout 
cela , porté  anx  derniers  excès , s’épuise  bientôt  •,  la 
violence  d’une  tempête  est  un  présage  de  sa  fin. 

Les  passions  vives  et  courtes  sont  donc  les  vrais  mo-^ 
biles  propres  à animer  le  théâtre;  car  si  ce  que  je 
viens  de  dire  est  vrai  dans  la  nature,  le  spectacle,  qui 
en  est  une  imitation , doit  s’y  conformer  d’autant  plus 
que  les  passions , fussent-elles  feintes,  se  communiquent 
d’homme  â homme  d’une  manière  plus  soudaine  que 
la  flamme  d’une  maison  embrasée  ne  s’attache  aux 
étlificcs  voisins.  Ne  sentons -nous  pas  nos  entrailles 
s’émouvoir  â la  vue  d’un  malheureux  qui  avec  des  cris 
pitoyables  nous  expose  une  extrême  misère?  La  crainte 
ne  pénètre-t-elle  pas  jusque  dans  la  moelle  des  os 
quand  on  voit  une  ville  livrée  à l’ennemi , des  visages 
pâles,  des  femmes  tremblantes,  des  soldats  furieux, 
et  tout  l’appareil  ^’une  prochaine  désolation  ? 

Que  serait- ce  si  l’on  voyait  les  traits  de  la  rage  et 
du  désespoir,  que  la  nature  grave  elle -même  sur  le 
front  d’un  honune  ou  d’un  peuple  destiné  à périr  sans 
ressource?  et  quel  effet  ne  produirait  point  Une  ter- 
reur panique. 

Une  passion  bien  imitée  trouve  aussi  aisément 
entrée  dans  le  cœur  humain  , parce  qu’elle  va  trouver 
les  mêmes  ressorts  pour  les  ébranler,  avec  cette  diffé-' 
rence  remarquable,  qui  a sans  doute  frappé  Œschyle:- 
c’est  que  les  passions  feintes  nous  procurent  un  plaisir 
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pur,  au  lieu  que  les  passions  véritables  ne  nous 
donnent  qu’une  saûsfacliou  légère  et  nojée  dans  une 
grande  amertume.  Un  monstre  horrible  nous  ferait 
sécher  de  frayeur  ; un  misérable  que  nous  ne  pour- 
rions soulager , nous  déchirerait  les  entrailles  : mais 
ee  monstre  et  ce  rqalheureux,  en  peinture,  l’un  fili-il 
plus  effrayant  que  l’hydre  de  Lerne,  et  l’autre  plus 
è plaindre  que  Bélisaire,  ne  sauraient  manquer  d«i^ 
faire  un  plaisir  très-grand  aux  spectateurs,  s’ils  sont%.  _ 
traces  par  une  main  habile*,  et  voilà  pourquoi  Boileau  ^ 

. ttîV: 


ll'V  '■ 

■ ••■•■V. 

‘.V 


a si  bien  dit  après  Arbtote  : 

Il  n'est  point  de  serpent  ni  de  monstre  odieux, 

Qui\  çar  l’art  imit^,_ne  puisse  plaire  aux  yeœt. 

IXtvpfiaoàni  l’artM^  égr^able , ' 

fia  plus  aâreux  objet  xaioiiiet  aimabh.  < -V 
. Ahw  « ponr.  «on*  «harotea,  là  tragédie  en  plein#  ' 
D’Œdipe  tout  sanglant  fit  parler  les  doulcai*>.'. f_. 
D'Oreste  parricide  exprima  les  alarmes, 

Et  ponr  nons  divertir  nous  arracha  des  lannes. 

Mais  si  touteejies.  paasions  bien  reprësoitées  pso- 
duisent  ce  plaisir  délicat,  il  n’eu  est  aucune  qui  le 
cause  avec  plus  de  vivacité  que  la>4erreur  et  la  com- 
passion. Ce  sont  là  proprement  les  deux  pivou  de 
l’ame.  Comme  nous  semoies  plus  sensibles  au  mad 
qu’au  bien , non»  haïssoBs  beaucoup  plus  run  que 
uous  u’aiiuoas  l’autre  et  nous  souhakeua  moins  vivei 
ment  d’ètre  heureux  que  nous  n’apprébeadons  i'ètro 
fûsérables  ÿ d’où  U arrive  que  la  crainte  nous  est  plus 
uauitcdlo  et  noua  deane  des  secousses  plus  fré- 
quentes que  toute  antre  passtou  r par  le  sentiment  à»* 
time  et  expériaoental  qui  nous  avertit  toujours  que  lue 
ngiaux  aisicf^eut  de  tentes-  parte  U vie  bumaiDe.  • . 
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La  pitié,  qui  n’est  qu’un  secret  repli  sur  nous 
h la  vue  des  maux  d’autrui  dont  nous  ponvotis  être 
également  les  victimes , a uite  liaisou  si  étroite  avec  la 
crainte,  que  ces  deux  passions  sont  inséparables  danâ 
les  hommes?  que  le  besoin  mutuel  oblige  de  vivre  danS 
la  société  civile.  C’est  ce  qui  fait  dire  à Virgile , eu 
parlant  du  bonheur  inestimable  d’un  heureux  loisir 
que  goûte  un  philosophe  solitaire  : Il  n’est  point 
dans  la  nécessité  de  compatir  à la  misère  d’un  ver- 
tueux indigent , 0{i  de  porter  envie  au  riche  coupable. 

La  crainte  et  la  pitié  sont  les  passions  les  plus 
dangereuses , comme  elles  sont  les  plus  communes  : 
car,  si  l’une,  et  par  conséquent  l’autre  < à cause  de 
leur  liaison , glace  éternellement  les  hommes , il  n’y 
a plus  lieu  à la  fermeté  d’ame  nécessaire  pour  sup.* 
porter  les  malheurs  inévitables  de  la  vie , et  pour  sur- 
vivre à leur  impression  trop  souvent  réitérée.  C’est 
pour  cela  que  la  philosophie  a employé  tant  d’art  à 
purger  l’une  et  l’autre  ( pour  user  du  ternie  d'Aristote) 
à dessein  de  conserver  ce  qu’elles  ont  d’utile , en 
écartant  ce  qu’elles  peuvent  avoir  de  peruiciemx. 

Mais  il  faut  convenir  qu'en  ceci  la  poésie  l’em- 
porte inhiniment  sur  la  philosophie , dont  les  raison- 
nemens  trop  ci^us  sont  un  préservatif  trop  faible  ou 
un  remède  peu  sûr  contre  les  mauvais  effets  de  ceS 
passions  : nu  lieu  que  les  images  poétii|ues  ont  quelque 
chose  de  plus  flatteur  et  de  plus  insinuant  pour  faire 
goûter  la  raison. 

Ce  qu’il  y a de  particulier  et  de  surprenant  en  cette 
matière , c’œt  que  la  poésie  corrige  la  crainte  par  la 
crainte,  et  la  pitié  par  la  pitié;  chose  d'autant  plus 
agréable  que  le  cceur  hnaiaiu  aime  ses  sentimoos  et 
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ses  faiblesses.  Il  s’imagiae  donc  qu’on  veut  les 
et  il  se  trouve  iusensiblement  guëripar  le  plaisir  même  ' 
qu’il  a pris  à se  séduire.  Heureuse  erreur  dont  l’efTeC  ^ 
est  d’autant  plus  certain  , que  le  remède  naît  du  mul....  . 
même  qu’on  chérit  ! ^ . 

A la,  vérité,^*,la  vie  humaine  est  un  grand  théâtre'.^*'  * 
où  l’on  est  spectateur  de  bien  des  malheurs  de  toute  ji» 
espèce.  L’on  y voit  paraître  tous  les  jours  ( outre  l’incUviv 
gence,  la  douleur  et  la  mort)  les  désirs  fougueux  et  les,.% 
espérances  trompées , les  craintes  désespérantes  et  le»._ÿ 
soucis  dévorans.  Mais  tout  ce  spectacle  n’iuspii^è  , 
qu’une  terreur  et  qu’une  pitié  plus  capable  d'abattrét  ^ 
le  cœur  que  de  l’affermir.  ,. 

On  a beau  dire,  la  vue  des  misérables  ne  nous 
console  point  de  l’être  : sans  compter  que  l’homme 
se  porte  avec  soin. à éviter  , autant  qu’il  le  peut,  une 
si  triste  vue,  pour  jouir  plus  tranquillement  de»  • 
douceurs  de  la  vie  ; ou  qu’il  se  rend  dur  et  insen-.^^ 
sible  sur  les  misères  de  ses  pareUs,  oubliant  qu’il  est  4*^. 
honime  comme  eux  , et  qu’il  paiera  chèrement  ’ de 
courtes  joies  par  de  longues  douleurs. 

Comment  donc  précautionuer  l’iroinraè  contre  Ses 
maux  inévitables?  coijument  le  rendre  sensible  autant 
qu’il  doil_  l'être  ?■•  commeut  le  . . firrtilier  contre  A. 
I’;a})atiemeirt  où  le  jettent  ; la  crainte  et  la  pitié?  On  % 
lestent  faire  en  le  réjouissant  par  le  spectacle  même  ' 
de  ies  maux,  eh  y'  attachant  ses  regards  malgré  lui 
par  un  attrait  de  plaisir  dont  il  ne  puisse  se  défendre  ^ 

Cf  en:  insinuant  dans  son  cœur-cq  que  cette  crainte 
el  .cette,  pitié  ont  d’agréable  et -de  doux,  non-.seule^ 
mënl  pour' le  rendre  humain,  mais  encore' pour,  lui 
apprendre  ù modérer  ses . pAssious , qiiandj  des ’maux 
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réels?  Tiendront  l«s  exciter.  Car  lorsqu’on  s’apprivoise 
avec  l’idéé'des  maux,  on  sc  fortifie  sbi-môme  contre 
eux,-  et  00  M porto  plus  vivement  A les  soulager  eu 
auituki'|)éV-ï’espoir  du'rétour. 

. Par  ce  tnoyèn  la  poésie  procure  deux  avantages 
cousidérables  à l’humanité:  l’un,  d’adoucir  les  mœurs 
des  hommes  comme  l’Ont-fiiit  Orphée , Linus  et  Ho- 
mère }i’éùtre,<'de  rendre  leur  sensibilité  raisodfible 
et-4de*da  renfermer  dans  de  justes  bornes, 
l’ont  pratiqué  les  poètes  tragiques  de  la  Grèce. 

L’on  me  dira  peut-être  gu’il  u’est  pas  croyable  que 
toutes  ces  réflexions  aient  passé  par  l’esprit  d’Ho- 
mère et  < d’C£schyle  quand  ils  se  sont  mis  à com- 
poser, l’un  son  l^de^  et  l’autre  ses  tragédies;  que 
ces  idées  pàraisseut  postiches  et  venues  après  coup; 
qu’Aristote,  charmé  d’avoir  démêlé  dans  leurs  ou- 
vr*ge»"de  tfnoi'^fonder  le  but  et  l’art  de  l’Épopée 
et  de  la  Tragédie  , amis  sur.le  compte  de  ces  auteurs 
des  choses  aULSqnèlLesvaeldn  les  apparences,  ils  n’ont 
pas  songé  V iqû’eK®»'^^‘m’efTorce  vainement  moi- 
même  de- leüt- prôtèr  des  vues  qu’ils  n’avaient  pas. 
Mais  èh>ira-t-Oa  que  ce#' grands  hommes  aient  travaillé 
sans  desscib? ‘t’  - ' ..l"  ? . 

iï  est  vifci  qu’en  effet  Fairt  do  la  iragédiê  résulte 
de  leurs  ouvrages,  leur  refusera-t-on  le  mérite  de 
l’y  avoir  mis?  et  voudra-t-on  leur  ravir  l’honneur 
d’avoir  pu  penser  ce  que  nous  u’avons  pensé  qu’a— 
près  eux  et  par  eux?  Mais  je  veux  qu'ilf  n’aient  pas 
eu  dans  d’esprit  ces  réflexions  aussi  analysées  qu’elles 
l’ont  été  depuis  s on  ne  peut  au  mgins,nier  raisoïhia- 
hlement  qu’ils  n’en  aient  eu  le  fond  et  la  substance , 
«t  qu’ils  les  ont  développées  peu  à peu  à mesuré  qu’ils 


Toy  aient  le  succès  bon  ou  mauvais  de  leurs  spectacles. 
Car  alors,  non  contens  d'étudier  la  nature  dans  leur 
propre  cœur,  ils  jugeaient  de  ce  qui  devait  plaire  par 
ce  qui  plaisait  en  effet,  et  se  conformaient  au  goût 
des  peuples  pour  suivre  de  plus  près  la  nature  , 
comme  un  sculpteur  habile  et  éclairé  étudie  l’an- 
tique qui  a plù,  pour  approcher  de  plus  près  du  vrai 
bejU^ui  doit  plaire. 

Je  vais  encore  plus  loin,  et  je  suppose  qu’CEschyl® 
n’ait  pas  connu  tout  d’un  coup  que  le  but  de  la  tra- 
gédie était  de  corriger  la  crainte  et  la  pitié  par  leurs 
propres  effets  : du  moins  on  doit  convenir  que  puis- 
qu’il a tâché  de  les  exciter  dans  ses  pièces , il  a eu 
en  vue  de  réjouir  ses  spectateilrs^par  l’imitation  de 
la  crainte  et  de  la  pitié,  et  que  par  conséquent  il  a 
senti  le  prix  de  ces  passions  mises  eu  œuvre.  S’il 
n’a  voulu  instruire,  il  a prétendu  plaire  : et  pouvait-il 
imaginer  deux  moyens  plus  efficaces  pour  y parvenir? 

Enfin  C£schyle  a conçu  visiblement  que  la  tragédie 
devait  sc  nourrir  de  passions  , ainsi  <|ue  le  poeme  épi- 
que , quoique  d'une  façon  différente , c’est-à-dire , ‘ 
avec  un  air  plus  vif  et  plus  animé,  à proportion  de 
la  différence  qui  doit  se  trouver  entre  la  durée  de  l’un 
et  celle  de  l’autre , entre  un  livre  et  un  spectacle.  Il 
s’est  représenté  l’épopée  comme  une  reine  auguste 
assise  sur  un  trône,  et  dont  le  front  chargé  de  nuages 
laisse  entrevoir  de  va.stes  projets  et  d’étranges  révo- 
lutions : aif  lieu  qu’il  s' est  ftgnré  la  Tragédie,  éplorée 
et  le  poignard  en  main,  telle  qu’on  la  présente, 
arrtvmp.vgncc  de  terreur  et  de  la  compassion , pré'-*- 
cédée  par  lé  dtisespoir,  et  bientôt  suivie  de  la  tris- 
tesse ét  du  deuil.  Mais  pour  ces  mouvemeus  il  faut 
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des  clinngemens  de  fortune,  des  reconnaissances,  des 
intrigues)  et  tout  cela  supjwseune  ou  plusieurs  actions. 
Homère,  guidé  par  la  raison,  nVn  a choisi  qu’une 
seule,  qu’il  a conduite  jusqu’à  vingt-quatre  ch>nlS 
fort  étendus.  La  raison  veut  donc  beaucoup  plus  en- 
core qu’on  n’en  traite  qu’une  dans  un  spectacle  de  peu 
d'heures  : l’ordre  et  la  proportion  des  parties  leur 
ont  paru  le  point  le  plus  essentiel  de  l’Iliade,  etcou- 
scquemmeut  de  la  tragédie. 

En  effet,  puisque  le  poëme  épique  fait  un  corps 
accompli  avec  ses  justes  dimensions  ^ et  que  par  là 
il  est  conforme  à la  nature,  il  a fallu  faire  couler  cet 
ordre  etcet  heureux  arrangement  dans  le  Spectacle  tra- 
gique, pour  le  rendre  agréable.  Il  a fallu, pour  cela  , 
déteruûuer  su  véritable  durée , mais  d’une  manière  plus 
précise  que  n’a  fait  Homère  dans  son  Iliade  et  dans  son 
Odyssée)  car  ün  poème  qu’on  doit  lire  pènt  pro- 
longer ou  raccourcir  la  durée  de  son  action  un  pou 
plus  ou  un  peu  moins,  sans  autre  règle,  sinon  que 
l’étendue  u’cn  doit  pas  être  ou  trop  cousidérable  ou 
trop  petite. 

Un  poème  épH|ue  est  on  édifice  dont  on  doit  Voir 
les  tlhuensions  d’un  Coup-d’teil,  après  l’avoir  examiné 
par  parties  et  en  détail.  Que  l’édifice  soit  pins  ou 
motus  grand  , pourvu  qu’il  soit  bien  j roporlionné  et 
qu’il  ite  passe  pas  la  portée  de  l’teil , il  n’importe. 
Voilà  1»  règle  de  la  nature , telle  qu’Homère  l’a  choi- 
sie, »insi  que  Je  l’ai  déjà  insinué;  el  je  ne  pense  pas 
qu'on  puisse  raisonnablement  eu  alléguer  d’autres. 
Mais  il  n’en  est  pas  de  même  d’une  action  mise  en 
speclaele  ; c’est  une  autre  sorte  d’édifice,  <|ui  non- 
seulement  doit  a\oir  une  étendue  beaucoup  moindre 
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que  le  premier,  mais  encore  qui  né  peut  souffrir 
qu’une  mesure  déterminée  , pour  ne  pas  rebuter  le 
«peciaieur,  obligé  de  le  parcourir  sans  repos  et 'sàits  > 
interruption.  • ’ ‘ 

Il  est  donc  naturel  que  la  mesure  de  Vaction'ttè  . 
passe  pas  de  beaucoup  celle  de  la  représentatioà. 
Telle  est  la  règle  du  bon  sens  que  la  réflexion ‘fit 
naître  & OEschyle , et  plus  nettement  à ses  sùccéssëurs 
en  considérant  qu’une  action  représentée  doit  essen» 
tiellement  ressembler  à l’action  réelle  dont  ellev'lwi 
l’image  -,  car , sans  cela , il  n’y  a plus  d'imiuUon  » • 

plus  d’erreur,  plus  de  .vraisemblance , et  par  consé- 
quent plus  d’enchantement.  ' ■ 

Toutefois , comme  cette  ressemblance  ne  saurait 
être  toujours  si  parfaite  qu’elle  n’admette  quelque 
différence  en  faveur  des  beautés  de  l’art,  l’art  mémé\ 
pour  ménager  ces  beautés,  peut  faire. illusion  au  s^lc^ 
taieur,  et  lui  montrer  avec  succès  une  action  dont  la 
durée  exige  huit  ou  dix  heures,  quoique  le  spectacle 
n’en  emploie  que  deux  ou  trois  : c’est  que  l’impa- 
ticncc  du  spectateur,  qui  aime  à voir  la  fuite. d’une 
action  intéressante,  lui  aide  h se  tromper lut^mémé, 
et  à supposer  que  le  temps  nécessaire  s’est  écoulé» 
ou  que  ce  qui  exigeait  un  temps  considérableYs’ést 
pu  faire  en'  moins  de  temps.  11  ne  va  pas  se  chioanelr 
lui-mème,  et  il  se  prête  si  naturellement  è son  erreur, 
pour  peu  qiU3  l’art  la  favorise , qu’il  lui  faudrait  bien 
des  réflexions  pour  s'eu  tirer  ; tant  son  impatience  est 
ingénieuse,  è le  séduire.  Ainsi  l’arligge  ,.  joint  à*  la 
nature,  justifie  assez  la  conduite  des  premiers  poëtea 

tragiques , qui  n’ont  passé  que  de  fort  peu  la  duré» 
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de  la  représentation  dans  l’espace  qu’ils  ont  donné 
à l’aciion  de  leurs  tragédies. 

Je  me  contente  de  marquer , par  ce  que  je  viens 
de  dire,  la  différence  exacte  des  expositions  dupoëme 
épique  et  de  celles  des  tragédies , afin  qu’on  dis- 
tingue nettement  ce  qu’CSEschyle  et  les  tragiques  grecs 
ont  emprunté  de  l’Iliade , et  ce  qu’ils  y ont  changé 
quant  à l’exposition  du  sujet.  Homère  n’a  pas  été 
gêné  dans  la  sienne,  n’étant  que  narrateur.  Mais  les 
tragédiens  ont  été  obligés  d’en  rectifier  l’art  pour 
l’ajuster  à la  tragédie  : il  faut  des  coups  de  maîtres 
pour  exposer  heureusement  un  sujet  sur  le  théâtre  ; 
au  lieu  qu’il  n'est  besoin  que  d’une  belle  simplicité , qui 
toutefois  est  rare,  pour  commencer  un  poëme  épique. 

C’est  donc  un  effort  d’esprit  considérable  dans  OEs- 
chyle , d’avoir  le  premier  aperçu  cette  différence  de 
l’épique  et  du  tragique , en  faisant  naître  l’un  de 
l’autre  avec  tant  d’art  que  le  disciple  en  ceci  l’em- 
porte sur  le  maître.  Après  cet  effort , il  lui  était  bien 
moins  difficile  de  transporter  de  l’épopée  â la  tra- 
gédie, ce  qui  s’appelle  intrigue  ou  nœud  ',  car  il  est 
plus  aisé  de  faire  oublier  le, poète  et  le  narrateur , 
quand  on  vient  à brouiller  différens  intérêts  et  à nouer 
le  jeu  de  divers  personnages , que  quand  on  veut  mettre 
les  spectateurs  au  fait  d’une  action,  sau^qu’ils  s’aper- 
çoivent qu’on  ait  eu  dessein  de  le  faire^ 

Le  nœud  est  cependant  la  partie  la  plus  considé- 
rable de  la  tragédie  ; c’est  ce  qui  lui  donne  cette  es- 
pèce de  vie  qui  l’anime,  aussi  bien  que  le  poème 
épique.  Les  poètes  grecs,  pleins  du  génie  d’IIomère, 
y trouvèrent , saus  contredit , ce  balancement  de  rai- 
(tous , de  mouvemens,  d'iutérèts  et  de  passions,  qui 
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l«t  esprit»  suspendus  et  <jui  pique  jusqu’à  la 
fin  la  curiosité  des  auditeurs. 

Sur  ce  principe,  l’art  de  varier  à l’iiinni  les  mou- 
vemons  de  la  balance  du  théâtre  , se  présente  de 
soi-mênic  à l’esprit.  Deux  ou  trois  incidens  suflfiseot 
pour  produire  de  grands  effets  , sons  entasser,  comme' 
on  fait  souvent,  un  nombre  prodigieux  de  machines 
qui  marquent  plus  la  disette  que  la  fécondité.  Ur 
outrage  vengé , dans  le  Cid , a enfanté  seul  ce  chef- 
d’œuvre  d’iuirigue  que  le  public  révolté , comme  dit 
Despréaux  , s’est  obstiné  à toujours  admirer , malgré 
une  cabale  puissante , des  raisonnemoos  spécieux  et 
quantité  de  visibles  défauts. 

Le  goût , aidé  du  bons  sens  et  l’exemple  d’Ho* 
mère , est  la  plus  sv\ro  règle  pour  faire  croître  le 
trouble  de  scène  en  scène  et  d’acte  en  acte.  Mais  la 
beauté  des  intrigues  dépend  du  choix  des  actions , 
et  ce  choix  est  souvent  l’effet  du  bonheur  plutôt  qu« 
du  discernement.  L’histoire  et  la  fable  en  fournissent 
d’intéressantes , mais  en  plus  petit  nombre  qu’on  ne 
le  peut  penser.  Cependant  c’est  le  fonds  où  U faut  puiser 
pour  se  rendre  croyable. 

Un  sujet  de  pure  imagination  préviendrait  le  spec- 
tateur incrédule  et  l'empèchcrait  de  concourir  à se 
laisser  trom]^.  Les  changemens  légers  dont  il  peut 
ne  pas  s’apeiTevoir , sont  les  seuls  qu’il  permette  au 
poète  et  que  le  poêle  doive  employer  pom*  l’artifice 
de  l’intrigue.  Sou  adresse  cousiste  ù inventer  dos  situa- 
tions délicates  où  le  père  se  trouve  en  cumproraia 
avec  ses  enfans,  l’amant  avec  la  personne  aimée,  l’ in- 
térêt avec  l’amitié,  l’honneur  avec  l'amour.  Plus  la 
décision  est  embarrassante , plus  le  trouble  s'accroît. 
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L’intrigue , en  un  mot , est  un  dédale  , un  lahy» 
rinihe  qui  va  et  revient  toujours  sur  lui-même,  où 
l’on  aime  à se  per  Ae  , d’où  l’ou  clicrclie  pourtant 
à sortir , mais  ou  l’on  rentre  avec  plaisir  quand  une 
fausse  issue  nous  y rejette.  Pour  cela , il  faut  que  le 
fil  qui  conduit  le  spectateur  sans  qu’il  y pense,  soit 
en  effet  si  délié  qu’il  ne  le  sente  pas. 

L’art  une  fois  découvert  fait  évanouir  tout  le  cliarme  : 
e’est  par  le  choc  violent  des  passions  qu’on  vienf  par- 
ticulièrement à bout  de  sauver  l’art.  Ainsi  Homère 
l’apprit-il  aux  Grecs.  Chez  eux,  les  passions  rou- 
lent , se  heurtent , se  bouleversent  et  retournent  sans 
cesse  sur  elles-mêmes , comme  les  vagues  de  la  mer , 
jusqu’à  la  fin  de  la  tempête , qui  n’est  autre  chose 
que  le  dénouement. 

Ce  dénouement,  autre  invention  des  Grecs,  sur 
les  pas  d’Homère,  résout  l’embarras  et  démêle  peu  à 
peu  ou  tout-à-coup  l’intrigue , quand  elle  est  portée 
aussi  loin  qu’elle  peut  l’être.  C’est  encore  la  nature 
qui  le  veut  ainsi  , car  l’esprit  impatient  court  avidement 
à l’issue.  Piqué  par  le  concours  de  différons  projets 
et  de  diverses  passions  dont  on  a mêlé  le  jeu  , il  attend 
la  main  qui  doit  délier  le  nœud  gordien. 

11  me  semble  que  la  plus  grande  utilité  du  théâtre 
est  de  rendre  la  vertu  aimable  aux  hommes,  de' les 
accoutumer  à sMutéresser  pour  elle  , de  donner  ce  pli 
à leur  cœur  , de  leur  proposer  de  grands  malheurs, 
de  fortifier  et  d’élever  leurs  sentimens.  Il  s’ensuit  de  là 
que  non-seulement  U fout  des  caractères  vertueux , mais 
qu’à  la  manière  élevée  et  fière  de  Corneille,  ils  affer- 
missent le  cœur  cl  donnent  des  leçons  découragé.  D’au- 
tres caractères,  vertueux  aussi,  ma»  plus  couformef 
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à la  nature  commune,  amolliraient  l’ame  et  feraient 
prendre  au* spectateur  une  habitude  de  faiblesse  et 
d’abattement.  Pour  l’amour , pUhqne  c’est  un  mal  né- 
cessaire , il  serait  k souhaiter  que  les  pièces  de  Cor- 
neille ne  l’inspirassent  aux  spectateurs  que  tel  qu'elles  ' 
le  représentent. 

Les  parties  principales  de  tonte  tragédie  sont 
l’exposition,  le  nœud  ou  intrigue  , et  le  dénouement  - 
ou  cîitastrophe  : mais  ces  mêmes  parties,  qu’Aristote  ‘ 
appelle  les  parties  d’extension  ou  de  quantité,  en  sup- 
posent plusieurs  autres  qui  font  corps  avec  elles,  et 
que  le  même  poète  nomme  parties  intégrantes.  Il  en 
trouve  six  , qui  sont  le  sujet  ou  la  fable,  les  mœurs, 
les  sentimens , la  diction  ou  le  style,  la  musique  et- 
la  décoration.  La  musique  n’entre  plus  pour  rien 
dans  nos  tragédies  modernes,  excepté  nos  tragédies 
lyriques  ou  opéras. 

II.  Choeur-,  dans  la  tragédie  ancienne,  signifie 
un  où  plusieurs  acteurs  qui  sont  supposés  spectateurs,., 
mais  qui  témoignent  de  temps  en  temps  la  part  qu’ils 
prennent  à l’action  par  des  discours  qui  y sont  liés 
sans  pourtant  en  faire’  une  partie  essentielle. 

Le  chœur,  chez  les  Grecs,  était  une  des  parties  de 
quantité  de  la  tragédie,  il  se  partageait  eu  trois  parties, 
qu’on  appelait  parodos , strasimon  et  commdi. 

La  tragédie  n’était , dans  son  (frigine , qu’un  chœur 
qui  chantait  des  dithyrambes  en  l’honneur  de  Bacchus, 
san.s  autres  acteurs  qui  déclamassent.  Thespis , pour 
* soulager  le  chœur , ajouta  un  acteur  qui  récitait  les 
aventures  de  quelque  héros.  A ce  personnage  unique 
OEschyle  en  ajouta  un  second,  et  diminua  les  chœurs 
pour  donner  plus  d’étendue  au  dialogue.  On  nomma 
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épisode  ce  que  nous  appelons  aujourd’hui  acte,  et 
qui  se  trouvait  renfermé  entre  les  chants  du  chœur. 

IVlais  quand  la  tragédie  eut  cominencc  à prendre 
une  meilleure  forme,  ces  récits  ou  épisodes,  qui  n’a- 
vaient été  imaginés  que  coumie  un  accessoire  pour 
laisser  reposer  le  chœur,  devinrent  eux-méme  la  partie 
principale  du  poème  dramatique,  dont , à son  tour , le 
% chœur  ne  fut  plus  que  l’accessoire. 

Lqs  poètes  eureut  seulement  l’atteniioii  de  ramener 
au  sujet  ces  chants  qui  auparavant  étaient  pris  de 
sujets  tout  différens.  Il  y eut  dès-lors  utiité  dans 
le  spectacle.  Le  chœur  devint  partie  intéressée  dans 
l’action  , quoique  d’une  manière  plus  éloignée  que  les 
persounages  qui  y concouraient.. 

Ils  rendaient  la  tragédie  plus  régulière  et  plus 
• variée  : plus  régulière,  en  ce  que,  chez  les  anciens , le 
lieu  de  la  scène  était  toujours  le  devant  d’un  temple, 
d’un  palais,  ou  quelque  autre  endroit  publie;  et  l’ac- 
tion se  passant  entre  les  premières  jjersoanes  de 
l’Etat , la  vraisemlilance  exigeait  qu’elle  eût  beau- 
coup de  ténioius  , qu’elle  intéressât  tout  un  peuple, 
et  ces  témoins  formaient  le  chœur. 

De  plus  , il  n’est  pas  naturel  que  des  gens  intéressés 
è l’action  et  qui  en  attendent  l’issue  avec  impatience  , 
pestent  toujours  sans  rien  dire.  La  raison  veut , au 
contraire,  qu’ils  s’eulretienneut  de  ce  qui  vient  de 
se  passer , de  ce  qu’Us  ont  ai  craindre  ou  à espérer , 
lorsque  les  principaux  personnages,  eu  cessant  d’agir, 
leur  eu  donnent  le  temps;  et  c’est  aus.si  ce  qui  fai- 
sait la  matière  des  chants  du  chœur. 

Ils  contribuaient  encore  à la  variété  du  spectacle 
par  la  musique  et  l’harmonie , par  les  danses  , etc. 
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Ils  en  augmcntaienl  la  pompe  par  le  nombre  des  ac>, 
leurs,  la  magnificence  et  la  diversité  de  leurs  liabits: 
et  Tutilité,  par  les  instructions  qu'ils  donnaient  aux 
spectateurs.  VoilA  quels  étaient  Ic^  avamagos  des. 
chœurs  dans  l’ancienne  tragédie  ; avantages  que  les  • 
partisans  de  l’antiquité  ont  fait  valoir  en  supprimant 
les  incouvéuieus  qui  en  pouvaient  naître. 

En  effet , ou  le  chœur  parlait  dans  les  entr'actes 
de  ce  qui  s’était  passé  dans  les  actes  précedens  , et 
c’était  une  répétition  fatigante;  ou  il  prévoyait  ce 
qui  devait  arriver  dans  les  actes  suivons;  et  c’était 
une  annonce  qui  pouvait  dérober  le  plaisir  de  la 
Surprise  ; ou  enfin  il  était  étranger  an  sujet , et  par 
conséquent  il  devait  ennuyer. 

La  présence  continuelle  du  chœur , dans  la  tra- 
gédie , parait  encore  plus  impraticable.  L’intrigue  d’une 
pièce  intéressante  exige  d’ordinaire  que  les  princi- 
paux acteurs  aient  des  secrets  à se  confier  : et  le  moyen 
de  dire  son  secret  à tout  un  peuple  ? Comment 
Phèdre , dans  Euripide , peut  - elle  avouer  è une 
troupe  de  femmes  un  amour  incestueux  qu’elle  doit 
craindre  de  s’avouer  à elle-même?  Comment  les  an- 
ciens conservaient-ils  si  scrupuleusement  un  usage  si  l' 
sujet  au  ridicule?  c’est  que  le  chœur  étant  l’origiue  ^ 
de  la  tragédie,  ils  étaient  persuadés  qu’il  devait  en  ^ 
être  la  base. 

Le  chœur,  ainsi  incorporé  à l’action  , parlait  quel* 
quefois,  dans  les  scènes , par  la  bouche  de  sou  chef, 
appelé  Chorjpîice,  Dans  Les  intermèdes , il  donnait  le 
ton  au  reste  du  chœur , qui  remplissait  par  ses  chants 
tout  le  temps  que  les  acteurs  n’oiaient  point  sur  la 
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H scène;  ce  <pxi  âugpmcniait  la  vraiseoiolance  et  la  coû^ 
tiauit#7le'  Vaciiou. 

Outre  ces  chants  qui  marquaient  la  division  des 
actes,  les  pers(>nnages  du  choerur  accompagnaient 
quelquefois  ^ jouâtes  et  les  regrets  des  acteurs  suf 
des  accide»  fanèqws  arrivés  dans  le  cours  d'un  acte; 
rapport  fondé  sur  l'intérêt  qu’un  peuple  prend  oa 
doit  prendre  aux  malheurs  de  son  prince. 

Dans  la  tragédie  moderne  on  a supprimé  les  chœurS^ 

« nous  en  exceptons  l’Aihalie  et  l’Esther  de  Racine 
et  rCÆdipe  de  Voltaire.  Les  violons  y suppléent. 
On  ^ blâmé  ce  dernier  usage,  qui  ôte  â la  tragédie 
une  partie  de  son  lustre.- 

Ûn  trouve  ridicule  que  l’action  tragique  soit  coupée 
et  suspendue  par  des  sonates  de  musique  instrumen* 
taie.  Le  grand  Corneille  répond  à ces  objections , 
que  cét  usage  a été  établi  pour  donner  du  repos  k 
l’esprit,  dont  i’atteution  ne  pourrait  se  soutenir  pen*  _ 
dant  dnq  actes,  et  n’est  point  assez  relâchée  par  les  , 
chants  du  chœur,  dont  le  spectateur  est  obligé  d’en- 
teudre  les  moralités^  que,  de  plus,  il  est  bien  plus 
facile  à Fimagiiiaiioii  de  se  figurer  un  long  terme 
écoulé  dans  nos  entr’actes , que  dans  les  entr’actes  des  ' 
Grecs  , dont  la  mesure  était  plus  présente  â l'esprit; 
qu'enfm,  la  constitution  de  la  tragédie  moderne  est 
de  ne  point  avoir  de  chœur  sur  le  théâtre , au  moins 
pendant  tonte  la  pièce.  SV  ' 

Voyez  avec  quel  art  Racine  et  Voltaire  lés  ont  in* 
produits  I II  n’y  parait  qu’à  son  tour , et  seulement 
lorsqu’il  est  nécessaire  à l’action,  ou  qu’il  peut  con- 
tribuer à rorneinent  de  la  scène.  Le  chœur  serait 
absolument  déplacé  dans  Bajazet,  dans  Mitbridate  ^ 
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Æms  Britannicus  , et  géiiéralcmeui  dans  tentes  les 
pièces  dont  rintriguc  n’est  fondée  que  sur  lefclfitéréts 
de  quelques  particuliers.  • ‘ *'3  h.. 

^ Quand  le  chœur  ne  faisait  que  parler,  un  seul 
parlait  pour  toute  da  troupe;  mais,  quand  il  chan- 
tait, on  entendait  chanter  ensemble  tous  ceux,  qui 
composaient  le  chœur.  Le  nombre  des  personnages 
monta  jusqu’à  cinquante  personnes  ; mais  Eschyle 
ayant'  fait  paraître  dans  un  de  ces  chœurs  une 
troupes  de  furies  qui  parcouraient  la'  scène  avec' dés 
flambeaux  allumes,  ce  spectacle  fit'stant  Æ’imj^'es- 
sion  que  des  enfans  en  moururent  de  frayeur,  e^que 
des  femmes  grosses  accouchèreut  avant  terme.  Les  ma- 
gistrats réduisirent  alors  le  cheeur  à quhiise  personnes. 

. III.  CoMMOi.  C'est  une  des'  partie?  'du  chœur 
dans  la  tragédie  grect^ue  c’étaient  les  regrets  que 
foruiaient;enscmble  le  chïéür*^  et  les  acteurs.  Ce  nom 
est  pris  du  geste  qu’on  ' faisait  d’ordinaire  > dans  ces 
.occasions  ,'qui  était ~de  se  frapper  et  de  se  nleûrtrir. 
11  y avait  des  pièces  «qui  n’étaient  pas  assez  tragiques 
pour  les  admettre.'-  ’'  ' ^ • > 

§.  IV.  Palwat.ï,  Pr'ætextàtæ.  Les  Romains  avaient 
des  tragédies  de -deux. espèees  ; ils  en  avaient  dont 
les  mœiirs  et  les  personnages  élaiént  grecs , et  ils  lés 
appelaient  palüatœ,  icpallium , manteau , parce  qü'ou 
^e.servtik  des  habits  des  Grecs  pour  les  représenter. 

Les  tragédies  dont  les  mœurs  et  les  personnages 
étaient  romains  s’appelaient , de  prcetejcta , robe  ^ 
prçetextatœ,  ou  prœtextœ  , du  nom  de'  l’habit  que 
les  personnes  de  condition  portaient  à Rome.  Quoi- 
qu’il ne  nous  soit  demeuré  qu’une  tragédie  de  cette 
espèce,  l’Ociavie,  qui  passe.50us  le  nom  de  Sénèque, 
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Dons  savons  néanmoins  que  les  Homains  en  avaient  un 
grand  nombre.  Telles  étaient  le  Bruuis  qui  chassa  les 
Tarquins,  et  le  Decius  du  poêle  Allius.  ^ 


CHAPITRE  V. 


§.  !.?'■  De  la  COMEDIE  CHEZ  LES  ANCIENS.  T^a 

comédie , qu’on  peut  définir  l’aVt  de  faire  servir  la 
maligui^q  U^aiiie,  la  correction  des  mœurs  , ejt 
presque  aussi  ancienne  que  la  tragédie,  et  ses  com- 
mcncemens  ne  sont  pas  moins  grossiers. 

Ea  comédie  ne  fut  d’abord  qu’au  tissu  d’injures 
adressées  ans  pasijans  par  ^es. vendangeurs  barbouillés, 
de  lie  ;,  mais  Cratès,  à l’exemple  d’Epichariuus  et  da 
Pliormis,  poêles  siciliens,  l’élesa  sur  un  théülrc  plus 
décent  et  dans  un  ordre  plus^gulier. 

Alors  la  comédie  prit  pour  modèle  la  tragédie,  in-, 
ygnlée  par  OEschyle;  et  ce  fut  là  proprement  l’origine 
grossière  de  la  comédie  grecque,  dont  on  distingue 
trois  époques  remarquables,  qui  la  divisent  en,  an- 
cienne , moyenne  et  nouvelle. 

La  comédie  parut  d’abord  une  satire  publiijue  „ 
injurieuse,  licencieuse,  bouffonne  et  outreç , où  les 
personnages  étaient  nommés  sans  ménagement  , avqo, 
les  qualifications  les  pjus  o4ieu&es  et  les  charges  les 
plus  ridicule;».  Telle  fut  la  comédie  dite  ancienne  , 
dont  le  trop  fameux  Aristophane,  poêle  grec,  vivant 
vers  l’an  du  monde  3G8o,  est  regardé  comme  le  fon- 
dateur, ne  respectant  ni  les  mœu^s , ni  les  lois,  ni 
les*  vertus , ni  la  société.  Il  eut  le  malheureux  talent 
de  servir  le  fanatisme  des  prêtres  d’ Athènes , et  de 
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leur  livrer  pour  viciiiue  le  sage  Socrate,  dont  cea 
piètres  redoutaieul  Je  plus  la  morale  et  la  raison. 
Les  Aihéiiiens  réprhaèreut  bieutôi  celte  licence , et 
punirent  l<s  coupables.  Les  poètes  constituèrent  alors 
la  comed/c  moyenne,  dans  laquelle  ils  se  contentèrent 
de  désigner  les  objets  de  leur  censure,  dout  ils  adou- 
cirent l’âcreté.  Enfin,  celle  ressource  étant  encore 
interdite  aux  poètes  coinifjues , Ménandre  cl  ses  con- 
temporains, cherchèrent  è iuléresser  le  spectateur  par 
nne  intrigue  aitachauie  et  par  la  peinture  des  mœurs 
générales  : c est  ce  qu’on  appelle  la  comédie  nou- 
velle, qae  Plaute  et  Tcrence  ofTrirenl  aux  Romains. 

La  comédie  dégénéra  ensuite  à Rome.  Il  faut  passer 
au  quinzième  siècle  pour  en  voir  la  renaissance  en 
Italie.  Des  baladins  allaient  de  ville  en  ville  jouer 
des  farces  qu  ils  appelaient  comédies,  dont  les  intrigues 
sans  vraisemblance  c^.les  situations  bizarres  ne  ser- 
vaient quà  faire  valoir  la  pantomime  italienne. 

La  véritable  comédie  doit  être  composée  des  mêmes 
parties  que  la  trag.'die,  c’esi-à-dire,  expesrion , nœud  , 
dénouement.  Elle  est  soumise  aux  mêmes  règles,  aux 
unités  de  temps  , de  lieu , d’action  , d’iniérét  , do 
dessein.  Les  moyens  seuls  sont  différons. 

Ou  divise  ordinairement  la  comédie  en  deux  especes, 
là  comédie  d’intrigue  et  là  comédie  de  caractère. 

La  comédie  d’intrigue  est  celle  où  l’auteur  place 
ses  personnages  dans  des  situations  bizarres  et  plai- 
santes qui  naissent  les  unes  des  autres,  jusqu’à  ce 
que 

D’on  lecret , tent-à-coup  la  viriti  côniMié,  • 

Change  tout,  donne  k tout  use  &cc  iibprévi», 

et  amène  le  dénouement. 
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On  'péat  distinguer  denfx  sortes  de  cotnédies  d'iu- 
Migue.  •' 

T 1^808  la  < première  , aUcaa  des  personnages  n’« 
dessein  d»  trSrerser  l’aetion^  qui  semble  devoir  aller 
d’elle-ttiéBi»' & so  âa-y'^-fiBUkis  qui  néanmoins  se  trouve 
iniOTrompue  par  dés  évéuemens  que  le  pur  hasard 
parait  avoir  amenés.  ’'  • * • 

' Cettê'sèriè  d’intrigue  est  celle  qui  produit  un  plus 
grand  éffirt^;i;parce  que  le  spectateur,  indépendam- 
ment'  dè*'sei'  rdflbüiom  sur  l’art  ■ du  porte , est  bien 
plns^  flïtlté  d’imputer  les  obstacles  qui  survieuiieat , 
au  caprice  dn  liasard,  qu’A  la  magnité  des  maîtres  ou 
des  vafels.  .• 

• Amphytrion  est  le  modèle  dès  pièces  de  ce  genre.’ 

Il  offre  une  action  que  les  personnages  n’ont  aucun 
dessein  de  traverser;  c’est  le  hasard  seul  qui  fait  arri.* 
ver  Sosie  dans  un  moment  où  Mercure  ne  peut  le 
laisser  entrer  chez  Amphytrioii.  Le  déguisement  de 
Jupiter  prenait  tme  brouilleriê  entre  Aiaphytrion  et 
Alcmène  r'Tactieh  est  tonjours  conduite  ainsi  jtist|u’au 
moment  où  la  présence  det''^nx' Amphytrioos  amène 
le  dénouement , et  oblige  Jupiter  A ae  déclarer.  Il 
ne  manque  à cette  comble  que  la  simplicité  dans  le 
principe  de  l’action  : celai'defe  Méneditues  est  encore 
plus  vicieux.  * 

• Dans  l’autre  espèce  d’intrigue,'  beaucoop  plus  com- 
mune, tous  les  inddens  sent  prémédités.  C’est,  par 
exemple,  un  dis  amoureux  de  la  personne  que  son 
père  veut  épouser,  et  qui  imagine  des  ruses  peur 
arriver  A son  but  ; c’est  une  fille  qui,  éunt  destinée 
A un  bomme  dont  elle  ne  veut  point,  fait  agir  un 
amant , une  soubrette  ou  un  valet,  pour  détourner  ses 
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parens  de  l’alliance  qu’ils  lui  proposent  ^ et  parvenir* 
à celle  qui  fait  l’objet  de  ses  désirs.  Ici  tous  le».'<^vé^ 
neniens  sont  produits  par  des  personnages  qai  oat 
dessein  de  les  faire  naitre , et  souvent  4e  spectateuiT' 
prévient  ces  événemeos;  ce  qui  diminue  in6u«herit  ao» 
plaisir.  \ .. 

Mais  de  tous  les  inconvéniens  qui  sont  attachés^à 
cette  sorte  d’intrigue , le  plus  considérableiîst  le  défaut 
de  vraisemblance,  défaut  qu’entraînent  les -déguise- 
mens  et  la  plupart  des  ruses  employées  en  pareil  eoA 
dans  les  comédies.  • t'*  ■ ■ ,f.  -v 

■ La  seconde  espèce  est  la  comédie  de  caractère  : 
c’est  celle  qui  est  la  plus  mile  aux  mœurs  et  la  plus 
difficile.  Elle  ne  présente  pas  les*  hommes  comme  le 
jouet  du  hasard,  rnaîs  comme  les  victimes  de  leurà 
vices  ou  de  leurs  ‘ridicules  ; elle  leur  présente'  le 
• miroir  et  les  fait  rougir  de  leur  propre  image.  ^ • 

Dans  la  comédie  de  caractère',  l’auieur  dispose  son 
plan  de  manière  qud’les  situations  mettent  en  évi'^ 
dence  le  caractère  qu’il  veut  peindre  : expressions," 
seniimens,' actions,  îneidens,  épisodes , 'tout- doit  > se 
rapporter  à cet  unique  but.  '■  *>1 

Mais  c’est  en  traitant-j  ;dans  le»Hvre  -VL,'  de  la 
Comédie  chez  les  Modernes , que  l’on  donnera  une 
connaissance  plus  étendue  des  principes  de  ce  bel  art , 
et  des  moyens  imagiués  pour  varier  l’instrnelion  et  le.s 
amusemens  que  la  bonne  comédie  doit  offrir  à la  so- 
ciété chez  une  nation  policée. 

n.  Choeur.  Dans  la  comédie  ancienne,  il  y avait 
un  chœur , que  l’on  nommait  gre.r.  Ce  n’était  d’abord 
qu’un  personnage  qui  parlait  dans  les  entractes;  on 
«a  ajouta  successivement  deux , puis  trois , enOn  tant 
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]X‘rsonnagPS , que  ces  comédies  anciennes  n’élaienl*'’ 
presque  qu’un  chœur  peipéluel , qui  faisait  auxspecla- 
teurs  lies  leçons  de  vertu.  Mois  les  poètes  ne  se  con- 
tinrent pas  louiours  dans  ces  bornes  : les  chœurs 
furent  composés  ensuite , ou  de  persontiages satiriques, 
ou  *de  personnages  qui  recevaient  des  traits  de  satire 
qui  rejaillissaient  indirectement  sur  les  principaux  ci- 
toyens. L’abus  fut  porté  si  loin  en  ce  genre,  que  lis 
inagislrals  supprimèrent 'les  chœurs  dans  la  comédie 
dite  ajtciemie  cl  on  n’en  trouve  point  dans  la  comé- 
die dite  nouvelle. 

CHAPITRE  VI. 

GENRES  PARTICULIERS  DE  PIÈCES  DE  THEATRE 
CHEZ  LES  ANCIENS. 

<5.  1.**^  Drasie,  pièce  ou  poème  composé  polir  le 
théAlre.  Ce  mot  est  tiré  du  grec,  rf'tjma , que  les 
Latins  ont  rendu  par  acius  , qui  chez  eux  ne  con- 
vient qu’à  nue  partie  de  la  pièce  -,  au  lieu  que  le 
drame  des  Grecs  convient  à toute  mie  pièce  de.  théâ- 
tre j parce  que  littcralcmjpnt  il  signifie  action,  et  que 
les  -pièces  de  théâtre  sont  des  actions  ou  des  muta- 
tions d’action.  Un  drame  est  un  ouvrage  en  prose  ou 
en  vers , qui  ne  consiste  pas  dans  un  simple  récit , 
comme  le  poème  épique,  mais  dans  la  représentation 
d’une  action.  Kous  disons  ouvrage  et  non  pas  poème; 
car  il  y a d’excellentes  comédies  en  prose.  Les  an- 
ciens comprenaient  sous  le  nom  de  drame  la  tra- 
gédie, la  comédie  et  la  satire,  espèce  de  spectacle 
moitié  sérieux,  moitié  bouffon. 


’ ’"J  ^ J V 


5d  THÉÂTRE» 

Les  principales  parties  du  drame,  selon  la  division 
des  anciens,  sont  La  proiase,  l’épilase,  lu  catastase  et 
la  catastrophe  : ils  comptaient  pour  parties  acces- 
soires l'argument  ou  le  sommaire  , le  chœur  , le 
mime,  la  satire  ou  l’atellane,  qui  étaient  comme  la 
petite  pièce.  On  peut  encore  y ajouter  l'épilogue,  où 
un  acteur  marquait  aux  spectateurs  le  fruit  qu'ils 
devaient  retirer  de  la  pièce,  cl  leur  donnait  quel- 
que autre  avcrtissemeul  de  la- part  de  l'auteur. 

Le  drame  simple  ne  consistait  originairement  qu'eu 
un  clueur  qui  chaulait  des  hymnes  on  l'Iionneur  de 
Eacchus , de  sorte  que  les  premiers  acteurs  étaient 
des  chanteurs  et  des  musiciens. 

On  a dit  précédemment  que  Thespsis  fut  le  pre- 
mier qui  à ce  chœur  très-informe  mêla , pour  le  sou- 
lager, un  dcclamatcur  qui  récitait  quelque  autre  aven- 
ture héroïque  ou  comique,  cl  qu’OlischysIe,  à qui  ce 
seul  personnage  parut  ennuyeux , tenta  d'en  intro- 
duire un  second , et  convertit  les  anciens  récits  eu 
dialogues.  Avant  lui,  les  acteurs,  barhouillés  de  lie  et 
traînés  sur  un  tombereau , amusaient  les  passaiis  : 
il  donna  la  première  idée  des  théâtres,  et  à ses  acteur» 
des  hahillemcns  plu.s  majestueux  et  une  chaussure 
avantageuse,  qu'on  nomma  hrodequiu  et  cothurne. 

Sophocle  ajouta  un  troisième  acteur , et  les  Grecs 
se  bornèrent  à ce  nombre;  c'esl-à-diie  qu’on  regarda 
comme  une  règle  du  poème  dramatique  de  n'ad- 
meiire  sur  la  scène  que  trois  interlocuteurs  à la 
fois  -,  règle  qu'Uorace  a exprimée  dans  ce  vers  : 

Nec  qnarta  loqui  persona  laboret. 

Ou  voit  par  là  de  combien  de  beautés  théâtrale* 
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Ves  GrfCi  étaient  privés.  On  ne  trouve  poiiil  che*  èux 
de  ces  scènes  qui  fijrment  de  grands  tableaux  , comme 
celle  du  cinquième  acte  du  Misanlropc,  où  les  mar- 
quis viennent  lire  à Célimène  les  lettres  qu’elle  leur 
a écrites,  et  rendre  Alceste,  A-caste , Oronte  et  Cléante 
témoins  de  sa  coquetleiie.  Point  de  ces  scènes  terri- 
bles dans  la  tragédie,  où  trois  personnages  sont  mis 
dans  une  situation  violente  par  Vintertention  d’un 
quatrième  personnage  j telle  est  dans  HéracliuS  la 
scène  où  Léocitine  redouble  l’ertibarras  de  Phocas , 
placé  entre  son  fils  «t  son  ennemi , et  ne  pouvant  les 
disiingner  : 

Le  secret  n'en  est  sn  ni  de  lui , ni  de  lui  ; 

Tu  n'en  sauras  non  plus  les  véritables  causes  : 
i)  evines , si  ta  peux , et  choisis  si  tu  l'oses. 

<!mc  tègle  n’Ciîipécbàit  pas  que  les  troupes  de  co- 
médiens h'e  fussetil  pins  tioulbrenses  *,  mais  le  nombre 
de  tdUs  les  adtenrs  fiéeessîtifes  dans  une  pièce  ne  de- 
vait pas  excéder  celui  de  quatOrtC.  Avant  l’ouverture 
de  la  pièee,  on  leâ  tirtttiraait  en  plein  théâtre,  et  l’on 
avertissait  du  lAle  qüé  ellütün  d’eux  avait  à remplir. 

Il  est  fort  hcnreul  qUe  les  modernes  n’aient  paS 
’ adopté  cutie  règle  : ils  aâtalent  été  privés  de  plusieurs 
chefs- d’œnVres.  Il  est  vrai  qtte  la  méthode  contraire 
met  souvent  delà  ednfu^Oü  dans  la  conduite  de  ha  pièce. 

Horace  pat-le  d’une  espèce  d’üCteurs  secondaires  en 
usage  de  son  leirtps,  èl  dont  le  rôle  consistait  i imiter 
les  acteurs  du  premier  ordre  et  â donner  à ceux-ci 
le  plus  dé  lustre  qu’ils  pouvaient , eu  conirefaisant 
les  nains.  Au  reste , on  sait  peu  quelles  étaient  leurs 
fonctions.  On  a encore  vu  que  les  anciens  âcienrs  dé- 
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clnmaieht  sous  le  masque,  et  éiaient  obliges  de  pousser 
extrêmement  leur 'Voix  pour  ^ ftfrfe 'èntendre  d’un' 
peuple  ihnoinbrabte  t^iVempltsSait  les  amphithéâtres  ,■ 
et  qu’ils  étaient"  àoeompagnés  d’un  joueur  de  flûte  qui 
préludait , leur  donnait  le  ton , et  jouait  pendant  qu’ils 
déclamaient.  • ‘ . 

II.  Rihutonæ  : c’est  le  nom  que  les  Latins  ont 
donné  à une  espèce  de  comédie  du  genre  larmoyant*^ 
qui  •s’appelait  encore  hilarotragedia  ou  latina  co-' 
mœdia,  ou  comœdia  italica.  L’inventeur  de  ces  jjièces' 
fut  un  bouffon  de  Tarente,  nommé  Rhintone.  On  ne 
sait  aucun  détail  intéressant  sur  ces  sortes  de  drames. 

ni.  TABEnNARiÆ,  Comédie  où  l’on  introduisait 
les  gens  de  la  lie  du  peuple.  Oh  appelait  ces  piècés 
comiques  ' tabernariœ , tavernicres , parce  qu’on  y 
représentait  des  tavernes  sur  le  théâtre.  Festusnous 
apprend  que  ces  pièces  taveruières  étaient  ntélées  de 
personnages  de  condition  avec  ceux  de  la  lie  du 
peuple  : ces  sortes  de  drames  tenaient  le  milieu  entre 
les  farces  et  les  comédies.  , 

IV.  Exode,  exodiaire.  On  appelait  exode  tout 
ce  qui  était  dit  entre  les  chants  du  chœur.  Chez  les 
Latins,  c’était  un  poëme  plus  ou  moins  châtié,  accom- 
pagné de  chants  et  de  danses,  et  porté  sur  le  théâtre 
de  Rome  pour  servir  de  divertissement  après  la  tcar 
gédie.  Les  plaisanteries  grossières  s’étant  changées  en 
art  sur  le  théâtre,  des  Romains,  on  joua  l’atcllane, 
comme  on  joue  aujourd’hui  la  pièce  comique  à la 
suite  de  la  pièce  sérieuse.  f 

Le  mol  exode , exodia , signifie  issue.  Ce^  nom  lui 
fut  donné  à l’imitation  des  Grecs,  qui  nommaient 
exodion  le  deruicr  chant  .après  la  pièce  finie.  L’ac- 
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leur  était  appelé  exoÆarmj , l’eîAdiairc.  Il  entrait  sur 
Je  théâtre  à la  fin  des  pièces  sérieuses,  pour  dissiper 
la  tristesse*  et  les  larmes^qu’ excitent  les  passions  de 
tragédie-,  et  il  jouait  cependant  la  pièce  comique 
avec  le  même  masque  et  les'mèmes  habits  qu’il  avait 
eus  dans  la  pièce  sérieuse.  Mais  ce  qui  caractérisait 
particulièrement  l’earode , était  la  licence  et  la  liberté 
qu’on  avait  dans  cette  pièce,  d’y  jouer,  sous  le  mas- 
que, jusqu’aux-  empereurs  mêmes.  Cette  lilterié  qui 
permettait  de  tout  dire  dans  les  bacchanales-,  cc-tte 
audace  de  l’ancienne  comédie  grecque,  se  trouvaient 
ainsi -dans  les  exodes.  Non-seulement  les  exodiairc.s 
y contrefaisaient  en  ridicule  , mais  ils  y représeniaienl 
hardiment  les  vices , les  débauches  et  les  crimes  des 
empereurs,  saus  que  ceux-ci  osassent  ni  les  empêcher, 
ni  les  en  punir.  Ce  fut  le  seul  dédommagement  que 
les  empereurs  laissèrent  aux  Romains  après  leur  avoir 
ravi  leur  liberté.  #-  • -» 

Une  dame-de  condition , nommée  Mallona , fut  accu- 
sée d’adultère  par  l’ordre  de  Tibère,  parcequ’êlle n’avait 
pas  voulu  i-épondre  à ses  désirs  honteux  : elle  se  priva 
elle- même  de  la  vie,  après  lui  avoir  reproché  son 
infamie.  Ce  reproche  ne  manqua  pas'd’ètre  relevé 
dans  l’exode  qui  fut  chantée'  à la  fin  d’ùue  pièce 
atellane.  ’ 

. Ou  sait  que  Néron , entre  autres  crimes , avait  em- 
poisonné son  père  et  fait  noyer  sa  mère.  Le  comédien 
Datus  chanta  eh  grec , à la  fin  d’une  pièce  aicllane  ; 
uidieu  , mou  père , adieu,  ma  mère.  Mais  en  chantant 
adieu , mon  père , il  représenta  par  ses  gestes  une 
personne  qui  boit;  et  en  chantant  adieu, -ma  mère, 
il  imita  une  personne  qui  se  débat  d<ms  l’eau  > et  qui 
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se  noie.  Ensuite  il^Ajouia  : Plutqn  tous  conduit  à 
la  mort,  en  représentant  aussi  petr  ses  gestes  le  séuat> 
que  ce  priuce  avait  menacé  d’exterminer. 

Dans  ces  sortes  d’exodes  ou  de  satires  on  insér^ 
encoro  souvent  des  couplets  de  chansons  vépanduît 
dans  le  public , dont  on  faisait  une  nouvelle  appli» 
cation  aux  circonstances  du  tenaps.  L’acteur  oommen' 
çait  le  premier  vers  du  vaudeville  çonnu , pi  tous  les 
spectateurs  en  chantaient  la  suite  sur  le  luênie  ton» 
Quelquefois  on  redemandait  4^ns  une  seconde  çopré^ 
sentation,  l’exode. qui  avait  déjà  été  ch«utée>  et  on 
la  faisait  rejouer,  surteut  dans  les  provinci^  OÙ  rtni 
. u'eu  pouvait  pas  toujours  a^nif  de  nouvelles. 

Les  exodes  se  jonèrent  k $lpme  plus  de  cinq  cent 
cinquante  ans-  sans  avoir  sou^lert  qu’uue  légère  inter* 
ruptipu  de  quelques  années. 

Si  quelque  chose  resseutblait  é l’exode  des  anciens, 
ce  seraieul  certaines  pièces  dç  la  comédie  dite  ùa/te/tue 
où  rpiinese  proposait  d’antre  but  que  d’exciter  à rire 
par  des  traits  d’uue  imagination  bicarré,  et  dans  les* 
quelles  la  décence,  le  bon  goût  et  les  règles  du  tbéù- 
tre  sont  également  violées. 

v.  'r£xaAf.OGi£.  On  nommait,  c]icz  les  Grecs, 
tétralogie  quatre  pièces  dram^tiqiies  d’un  même  au* 
leur,  dont  les  trois  premières  étaient  des  tragédies, 
et  la  quatrième,  satirique  ou  boufEonue.  Le  but  de 
ces  quati:e  pièces  d’un  mèpie  poëtç  était  de  rem* 
porter  la  victoire  dans  les  combats  littéraires. 

Ou  sait  que  les  poètes  tragiques  combattaient  pour 
la  couronne  de  la  gloire,  ami  djtmoT^iaqœs , aux 
lénées , aux  panatliénéçs  et  aux  chytaiaques , solen- 
nités qui  toutes,  k l’exception  des  panathénées  dout 
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Minerve  élfiit  l’oLjei,  étaient  consacrées  à Bacclius.  Il 
fallait  que  cette  coutume  fut  assez  ancienne,  puisque 
Lycurgue,  orateur  célèbre  qui  vivait  à Athènes  du 
temps  de  Philippe  et  d’Alexandre,  la  remit  en  vi- 
gueur pour  augmenter  l’émulation  parmi  les  poêles; 
il  accordait  même  le  droit  de  bourgeoisie  à celui  qui 
serait  proclamé  vainqueur  aux  chylriaques. 

Plutarque  prétend  que  du  temps  de  Thespis , qui 
vivait  vers  la  soixantième  olympiade , les  poètes  tra- 
giques ne  connaissaient  point  encore  ces  jeux  litté- 
raires , et  que  leur  usage  lA  s’établit  que  sous  Œschvle 
et  Phrynichus  ; mais  les  marbres  d’Oxfort , ainsi  qu’Ho- 
race,  disent  formellement  le  contraire.  11  est  vrai  néan- 
moins que  les  combats  entre  ces  auteurs  ne  devin- 
rent célèbres  que  vers  la  soixante-dix-septième  olym- 
piade , lorsque  les  poètes  commencèrent  à se  disputer 
le  prix  par  les  pièces  dramatiques  qui  étaient  connues 
sous  le  nom  général  de  tctraîogie. 

Il  est  souvent  fuit  mention  de  ces  télralogies  chez 
les  anciens  : nous  avons  même  dans  les  ouvrages  d'C£s- 
chyle  et  d’Euripide  quelques-unes  des  tragédies  qui 
en  faisaient  partie.  On  y voit  sous  quel  Archonte  elles 
avaient  été  jouées,  et  le  nom  des  concurrens  qui  leur 
avaient  cnlçvé  ou  disputé  la  victoire. 

Les  tétralogies  les  plus  difficiles  et  les  plus  estimées 
avaient  chacune  pour  sujet  une  des  aventures  d’un 
même  héros,  par  exemple,  d’Oresie,  d’Ulysse,  d’A- 
chille, de  Pandion.  C’est  pourquoi  ou  donnait  è ces 
.quatre  pièces  un  seul  et  même  nom,  qui  était  celui 
du  héros  qu’elles  représentaient.  La  Paiidionide  de 
Philüçlès  et  l’Orestiade  d’OEschyle  fürmaienl||||^atr 
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tiagédles  qui  ruulaieiii  sur  aulaul  d’aventures  de 
Pamliuu  et  d’Oiesie. 

r.a  première  des  tragédies  qui  composaient  l’Ores- 
ti'ule  était  intitulée  Agamcuinon  : la  seconde,  les 
Cteplioresi  la  troisième,  les  Euménides.  iSous  avons 
encore  ces  trois  ]>iéces  -,  mais  la  quatrième , qui  était 
le  drame  saiirnjue,  et  iiiiilulée  le  Prou*e,  ne  se  lYouve 
plus.  Or,  quoi(juc  surtout  dans  i’Agamemnon  il  ne 
sou  parlé  d’Oreslc  ([u’en  passant-,  cejiendant,  comme 
la  mort  du  pihice  qui  était  père  d’Oresle  est  l’oc- 
c.vsioii  et  le  sujet  des  Cœjftorcs  et  des  Eumenidos, 
tdi  donna  le  nom  d’Or(stiade  è cette  létrtdogie. 

Ælien  nous  a conservé  le  litre  de  deuv  télralogies  , 
dont  les  pièces  ont  encore  entre  elles  quelque  allinité. 
H dit  qu’en  la  quauc-vingl-onzième  olympiade,  dans 
l.iquclle  Exainèie  d’Agrigetiie  remporta  le  prix  de 
la  course  , uu  reriaiu  Xénoclès,  qui  était  peu  connu , 
obtint  le  prix  de  tétralogie , que  son  sujet  était  Œdipe , 
Lycaon  et  les  liaccliamcs,  suivies  d’Atbamas,  drame 
satirique.  Ilemarqu»;it  que  ces  trois  pièces,  quoique 
tirées  d’iiistoires  diflérentes , roulaieut  cependant  i 
peu  près  sur  des  crimes  de  même  nature.  (Aidipe 
avait  tué  son  père;  Lycaon  mangeait  de  la  chair  hu- 
maine, et  les  Bacchantes  écorchaient  quelquefois  leurs 
propres  enfaus.  (Jn  ])cut  dire  la  même  cliose  de  la 
tétralogie  d’Euripide,  dont  la  première  tragédie  avait 
pour  titre , Alexandra  ou  Paris  ; la  seconde^  Pala- 
mède\  et  la  troisième,  les  Troyennes.  Ces  trois  sujets 
avaient  tous  rapport  à la  même  histoire,  qui  est  celle- 
de  ie. 


Spectacle  SATntiqcE.  Ce  nom  est  tiré  des 
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Satyres , divinités  cliaaipèties,  qui  faisaient  toujours 
l’ame  de  ce  spectacle , et  nullement  île  la  satire , 
sorte  de  poésie  médisante,  qui  ne  ressemble  en  rien  à 
celle-ci,  etquilui  est  fort  ^siérieure.  Loin  même  d’en 
tirer  son  origine,  Quintilien  nous  ajiprend  qu’elle  est 
toute  romaine,  tandis  que  l’autre  est  une  invention 
grecqua,  j>eu  mise  eu  œuvre  par  les  Romains. 

Le  poëine  satirique  n’est  ni  tragédie,  ni  comédie  j 
mais  il  tient  le  milieu  eutre  l’uue  et  l’autre.  Il  res- 
semble à la  tragédie  par  la  couduite  ; le  dessin,  la 
noblesse  de  quelques  persouuages , le  sérieux , le  pa- 
ibétique  et  le  tour  de  quelques  scènes;  et  à la  comédie, 
par  la  gaieté  libre  et  souvent  indécente  de  quelques 
jeux  de  théâtre , par  la  versification  sautillante  et  vive, 
eufîn  pat  l’issue , toujours  agréable  et  comique. 

Sou  but  principal  était  de  remettre  les  esprits  dans 
une  situation  plus  douce,  après  les  impressions  cau- 
sées par  la  tragédie  ; et  sa  matière  ordinaire  était 
Badfcbus,  soit  parce  qu’on  jouait  ces  pièces  dans  la 
joie  des  fêtes  bachiques , sT>it  pour  ne  paraître  pas  avoir 
entièrement  oublié  "ce  dieu,  comme  le  fit  la  tragédie, 
eu  s’cifnoblissaiit , ce  qui  faisait  dire  : 'Que  fait  ceci 
à Bacchus? 

Les  quolibets  de  village  et  la  licence  rustique , 
assez,  conforme  à celle  des  satyres,  furent  les  sources 
des  trois  spectacles  qui  amusèrent  si  long  - temps 
Athènes  :.savéir,  le  tragique,  le  comique  et  le  sa- 
tirique sans  compter  les  mimes , qui  font  le  qua- 
• trième.  ;• 

Le  savant  Isaac  ^asaubou  va  plus  loiu  et  prétend 
trouver  l’origiue  de  tout  cela  dans  la  nature  même. 
11  dit  que  comme  elle  est  la  mère  de  tous  les  arts, 
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elle  Test  aussi  des  fêles  ; que  les  fêtes  ont  enfante  Ica 
danses  et  les  bons  mots  ; que  de  la  danse  est  venu* 
la  musique,  et  que  les  bous  mots  ont  produit  tous  les 
spectacles  dout  nous  parli^us. 

On  ne  saurait  remonter  plus  haut  : mais  de  même 
que  la  tragédie  et  la  comédie  ne  prirent  leur  forme 
(ju’au  siècle  d’OÜscbylej  de^ême  aussi  le  poëme  sa- 
tirique u'a-l  il  été  inventé  que  de  son  temps.  Des 
couvres  si  semblables  pour  le  plan  , doivent  avoir  eu 
le  même  père. 

En  çffpt,  à en  juger  par  le  Cyclope,  on  doit  re- 
connaître dans  les  spectacles  satiriques  la  marclic  de 
la  tragédie  et  de  la  comédie  en  règle  : même  évolu- 
tion de  sujet,  même  tour  d’intrigue,  même  façon  de 
dénouement,  nul  épisode,  nul  incident  qui  retarde 
l’action.  Au  contraire,  comme  cette  pièce  n’a  guères 
plus  de  sept  cents  vers,  il  paraît  que  les  pièces  du 
mémo  genre  étaient  irès-courles  ; et  si  uous  n’avions 
pas  d’autres  preuves,  l’on  serait  bien  fondé,  sur  dette 
brièveté  seule,  à comparef  ces  poèmes  auv  petites 
pièces  qu’un  donne  aujourd'hui  S la  suite  des  grands 
spectacles. 

L’on  sait,  d’ailleurs,  que  chaque  poète  manquait 
peu  i joindre  une  pareille  pièce  aux  tragédies  qu’il 
donnait  pour  disputer  le  prix,  et  qu’on  la  représen- 
tait après  elles , pour  tempérer  l’émotion  de  tristesse 
qu’elles  avaient  dû  causer.  Pour  achever  la  compa- 
raison du  genre  tragique  avec  le  satirique,  l’on  verra 
que  celui-ci  avait  une  sorte  de  sérieux  différent  do  la 
majesté  qui  règne  dans  celui-là  : *des  sentences  assez 
relevées  ';*- des  discours  •’étirdiés , d’assez  beaux  traits  dU 
ruorale,  nuis  rien  d'extrêmement  passionné- 
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Ce  speclaclc  singulier  ( en  mettant  à part  sou  plan  ) 
s’éloigne  encore  plus  de  la  comédie  ancienne  (jue  de 
la  tragédie;  car  on  ny  verra  sui’  la  scène,  ni  le  gou- 
.vernement,  ni  les  citoyens  d’Atl^ènes,  comme  chez 
Aristophane.  Le  plaisant , bon  ou  mauvais , avait  scs 
degrés  bien  marqués  dans  rauiiquitc.  Celui  de  la 
comédie  n’était  pas  celui  efes  mimes , et  le  plaisant 
des  mimes  était  bien  moins  .le  plaisant  des  pièces 
satiriques. 

L’étude  profonde  du  cœur  humain  et  de  tout  ce 
qui  pouvait  le  réjouie,  avait  soudivisé  cela  d’une  ma- 
nière étonuanie.  C’était  autant  de  classes  de  divcrlisse- 
mens , dont-  aucune  n’osait  auticiper  sur  les  autre?  ; 
bien  éloignée  en  ceci  de  ces  pièces  informes  où  l’on 
confond  la  tragédie,  la  comédie  et  l'qpéra. 

Kous  voyons  que  les  anciens  observèrent  dans  chaque 
ordre  de  divertissement  le  caractère  qui  lui  conve- 
nait, ù l’imitation  de  la  nature,  qui  donne  toujours  ù 
chaque  être  sou  espèce,  scs  propriétés  et  sa  perfection 
spécifique. 

C'est  ce  que  firent  les  Athéniens  par  rapport  au 
spectacle  dont  il  s’agit.  Ils  s’appliquèrent  à le  culti- 
ver presque  avec  autant  de  soin  «{ue  le  plus  noble, 
dout  il  n’était  qu'un  délassement.  11  fit  donc  une 
classe  particulière  ; mais  était-il  de  nature  à durer 
toujours?  était-ce  un  fonds  solide  qui  méritât  d’établir , 
pour  tous  les  siècles  â venir,  un  genre  de  spectacle  à 
part  ? Le  fait  et  l’usage  contraire  semblent  d’abord 
décider  que  non  : car , avant  que  de  dire  ce  qu’il  est 
devenu  et  en  quoi  il  s’est  métamorphosé , ou  doit 
avouer  que  Le  bouffon  y gâte  le  sérieux  et  le  délicat  ; 
qu'il  y a du  bas  comique  pour  divertir  les  acheteurs 
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de  noix,  comme  s’exprime  Horace;  et  qu’euCu  ce 
fut  le  mauvais  goût , l’inconstance  et  le  caprice  des 
spectateurs  qui  y donnèrent  lieu. 

Oi^e  lassa  un  peu  du  tragique,  qui  faisait  pleurer,»  ‘ 
et  du  comique  , qui  faisait  rire  ; ou  voulut  du  mer- 
veilleux outré,  du  bizarre  et  du  nouveau  : mais  les 
poètes,  en  secondant  c^e  manie,  ne  firent  pas  lout- 
à-fail  ce  qu’on  a tenté  parmi  nous.  Loiu  de  se  perdre 
dans  des  idées  nouvelles,  ils  ne  firent  que  rajeunir  les 
anciennes.  Ils  se  rappellèrent  les  satires  qui  avaient 
amusé  le  peuple  dès  le  premi^  Ige  de  la  tragédie 
ijjforme  : ils  les  ajustèrent  à la  mode  et  sur  le  goût  de  / 
la  tragédie  formée , qui  les  avait  exclus  dèsqu’elle  avait 
' songe  à s’ennoblir.  Elle  souffrit  que  les  stUires,  de- 
•■venus  moins  rustiques  qu’autrefois , prissent  un  peu 
de  son  air  pour  divertir  aussi  régulièremeut  quelle, 
mais  moins  sérieusement. 

'l.es  Romains,  qui  suppléèrent  au  vrai  spectacle  sa- 
tirique des  Grecs  par  leurs  pièces  alellanes , ou  il 
u’enlrait  point  de  satyres , n’introduisirent  ces  farces 
que  pour  mitiger  un  peu  le  sérieux  triste  du  tragique  : 
d’où  il  est  aisé  d’inférer  que  la  poésie  en  question  , • 
considérée,  soit  par  son  essence,  soit  par  sa  destina- 
tion , ne  devait  pas  former  un  spectacle  immortel  i 
comme  le  sont  la  tragédie  et  la  comédie.  Il  en  est 
de  ce  genre  bizarre  comme  des  mimes  : c’étaient  des 
avortons  de  spectacles.  Ils  devaient  avoir  le  sort  du 
faux  goût , qui  est  de  passer  pour  renaître , mais  non 
pas  de  durer  et  de  plaire  toujours. 

Cependant,  toute  méprisable  que  paraisse  au  pre- 
mier coup-d’œil  l’œuvre  satirique  , elle  mérite  une 
attention  particulière,  en  ce  quelle  à produit,  par 
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‘ un  changement  impcrcepiihle  , une  sorte  de  spec- 
tacle qui  a un  mérite  réel  : c’ésl  la  pastorale.  On 
substitua,  quoique  tard,  des  bergers  gracieux  à des 
satyres  effroutés.  On  mit  l’idylle  en  action,  et  l’on, 
prit  un  milieu  entre  le.  tragique  et  le  comique , qui 
fut  un  spectacle  imité  de  l’un  et  de  l’autre  , sans  être, 
aucun  des  deux  ,•  quoiqu’on  le  range  avec  raison 
dans  l’ordre  des  comédies.  Ou  croit  que  c’est  à l’Ita- 
lie moderne  qu’est  due  celle  ingénieuse  invention;  et 
peut-être  spectacle  satirique  eu  a-t-il  été  le  mo- 
dèle autant  que  l’églogue.  Des  satyres  aux  bergers, 
le  passage  est  trcs-nalurel. 

Xes  satyres  et  les  silènes , personnages  différens , ou 
par  leur  âge,  ou  par  quelque  autre  bizarrçrie  poé- 
tique, composaient  le  choeur  des  pièces  satiriques. 
Ils  lui  donnèrent  lenr  nom  et  en  caractérisèrent  l’es- 
sence. C’étaient  des  divinités  fabuleuses,  uées  du  pin- 
ceau des  peintres  et.de  l’imagination  des  poêles.  On 
a peine  à se  persuader  que  les  anciens  les  aient  ja- 
mais bien  sérieusement  regardées  autrement  que 

• comme  des  divinités  de  la  fable , eux  qui  les  pro- 
duisaient sur  la  scène  pour  s’en  moquer;  la  peinture 
qu’ils  en  faisaient  est  toute  allégorique,  par  rap- 
port à Bacclius,  dont  ils  étaient  les  suivans.  Or,  sur 
le  pied  d’allégorie,  l’anliifuité  réalisait,  tout  pour 
frapper  davantage  les  esprits , non  pour  leur  persua- 
der que  tout  cela  fut  réel  et  divin.  Il  est  visible , 
par  la  pièce  du  Cyclope , que  les  satyres  et  les  si- 
lènes étaient  les  bouffons  de  la  populace.  Leur  carac- 
tère cyniqqe  , mordant  , pétulant  et  lâche , montre 
assez  qu’on  ne  les  mettait  sur  la  scène  que  pour  y ser* 
vir  de  jouet. 


• V 
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peut  juger,  d’après  ces 

satiriques  élaieut'dés  allégories  qui  recelaient  un  sens 
plus  fier  què^celui  ^qol  se  présentait  d’aLord.  Celte 
idée  ne  parah.  ptis-  sans*^  fondement.  Donat  dit  que  Ü‘ 
poésie  satirique- ne  tiont^htùit , à la  vérité  'personne/^ 
mais  qu’elle'‘^repreneàt  lés  vices"^ des  citoyens  d'une 
manière  dure  et Jfbf té.  t.î'  . ' *■  ; ‘'jÜ 

S’il  est  difficile-^  malgré  ces  autorités  et  ecS.eïeflS-' 
pies,  de  montrer,  que  rallegprie  ait  toujours  été  l’amé' 
du  poème  satirique*,  * au  moins  prouvent- on  à.sse^ 
qu’elle  eu  a fait  . quelquefois,  l'agrément  et  le* sel*' 
aussi  bien  que  la  parodie.  L'on  sait  que  Çrainixts 
fi  tune  parodie  de  l'ôd^ssée. d’Homère^  f 

La  qi^üon  serait"  dé  s'àvoir^  si  c’est  un  spcctacTtr 
satirique  à îa  lettre,  ou  si  ce  n’était  pas  plutÀjqne 
comédie  dans  les  formes , comme  celle  des  Gi'enoultfês 
d’Aristophane.  Si  l’on  montrait  bien  que  la  parodie 


mauvaise 
» - ■» 

BOUS  n’avi 


aobMajîi^^'qiloiqne  bduniniBe.  Mak 

qui  nous  porte  è le  pettsei* , .• 
ainsi,  pa r ti^iÆeMam.da  Cyclope:  non^qu^il^’^* «ÿ 
des  allurions  aàseîpf^&âaîi  -,  mais  ; Wmme  elles  n’iCnl' 
font 'pas  l’essence,  il  faut^cofivèdir  que  cette  exti-éme'  * 
différence  entre  1»  contfédie .ancienne  et  cet  aetre 
genre  de  spectacle,  rend  ce  dernier  fort  inférieur*  à 
la  première.  ’ 1-  - ' . ^ 

Tliespis  Eterponia,  de  Solon,  vers  la  soixantième' 
olympiade,  fut,  selon  toute  apparence,  le  premier 
de  ces  acteurs  qui  fil  paraître  des  satyres’  dans  son' 

‘ charriol.  S’il  s’agit  d’un  spectacle  dialogué , l’on  ne 
saurait  en  attribuer  l’iuvcnlion  qu’à  QEscliyle.  L’on  cite 


DES  Aî^CIENS. 


7* 

cinq  pièces  satiriques  de  ce  père  des  spectacles;  sept' 
ou  huit  de  Sophocle,  une  d’un  certain  Acliæus,  cinq 
d’Euripide,  quelques-unes  de  Xenoclcsj  de  Philoclès, 
de  Morsimus,  poètes  dont  parle  Aristophane;  quel- 
ques-unes d’Asty damas  le  fils,  de  Jophon,  et  même 
du  philosophe  Platon,  qui  les  brtlla,  aussi  bien  que 
ses  tragédies,  sans  les  représenter.  Voilà  à peu  près 
tous  les  auteurs  du  beau  siècle  cités;  mais  tous  leurs 
poèmes  satiriques  ne  le  sont  pas,  et  il  est  hors  de 
doute  qu’ils  eu  ont  fait  un  plus  grand  uennbre  que 
cçux  dont  on  a conservé  les  noms. 

Ein  général , tout  poète  tragique  était  en  mêmé 
temps  poète  satirique,  puisque  la  petite  pièce  accom- 
pagnait presque  toujours  les  trilogies  tragiques',  pour 
en  faire  des  téiralogies  complètes.  De  toutes  ces  piè- 
ces , nous  n’avons  d’entier  que  lé  Cyclope,  qui  est 
d’Euripide. 

La  scène  est  couforme  à celle  des  spectacles  de 
celte  nature:  un  rocher,  un. antre,  des  pâturages, 
des  troupeaux.  Les  satyres  se  couvrpnt  de  peaux  de 
chèvres.  L’action  elle-même  est  moitié  sérieuse,  moi- 
tié burlesque:  l’issue  en  est  heureuse  pour  Ulysse. 
Le  sujet  en. est  historique,  comme  dans  les  tragé- 
dies. Eu  un  mot,  tout  annonce  ici  un  spectacle  sa- 
tirique. 

Pour  dire  quelque  chose  de  la  scène,  il  y çn  avait 
de  trois  sortes;  la  scène  tragique  était  décorée  de 
colonnes,  de  frontons  élevés,  de  statues  et  de  tout 
ce  qui  orne  les  palais  des  rois.  La  comique  faisait 
Voir  des  maisons  particulières,  avec  leurs  balcons  et 
leurs  croisées  en  perspective , comme  les  rues  ordi- 
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uaircs.  La  satirique  enfin  était  parée  de  bocages,  de 

grottes,  de  montagnes  et  d’ornemcns  cliainpélres. 

Les  satyres,  \ieux  et  jeunes,  les  silènes,  plus  ou 
moins  îlgés,  étaient  distingués  par  des  masques  groies-- 
ques  imitant  des  têtes  de  chèvre.  Ces  espèces  de  castpies 
les  désignaient  par  la  coiffure  à longs  poils.  Une  peau 
de  bète  couvrait  négligemment  les  satyres,  l.es  silènes 
étaient  ornés  de  fleurs  artistement  tissucs.  Les  uns 
et  les  autres  étaient  quelquefois  représentés  par  des 
paniomiiues  grimpés  sur  des  échasscs , afin  de  mieux 
imiter  leurs  jambes  grêles  comme  celles  des  boucs. 
Le  fonds  du  sjieciacle  consistait,  ainsi  que  les  autres, 
dans  les  vers,  le  chant  et  la  danse.  Mais  tout  cela 
était  plus  gai  dans  la  satirique  i surtout  la  danse , ^ 
qui  avait  été  de  tout  temps  affectée  aux  satyres. 

§.  MI.  Satires  -,  Sntyri  : poëine  dans  lequel  on 
attaque  directement  le  vire  ou  quelque  ridicule  blâ- 
mable. Cependant  la  satire  n’a  pas  toujours  eu^le 
même  fonds,  ni  la  même  forme  dans  tous  les  temj>s. 
Elle  a même  éprouvé,  chez  les  Grecs  et  chez  les 
Romains,  des  vici-ssiludes  et  des  variations  si  .singu- 
lières, que  les  savans  ont  bien  de  la  peine  à en  trou- 
ver le  fil.  .T’ai  lu,  pour  le  chercher  et  ppiir  le  suivre, 
les  traités  qu’en  ont  faits,  avec,  plus  ou  moins  d’éten- 
due, Casaubon , lleiusius,  S]>nnheim , Dacier  et  Le 
Batteux.  Voici  les  lumières  tpie  j’ai  puisées  dans  leurs 
ouvrages.  r - , 

De  l'origine  des  satires  parmi  les  Grecs. 

Les  satires,  dans  leur  première  origine,  n’avaient 
pour  but  que  le  plaisir  et  la  joie  5 c’étaient  des  farces 
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de  village , un  amusemcnl  ou  un  spectacle  de  gens  as- 
seiiiLlës  pour  se  délasser  de  leurs  travaux,  et  pour  se 
réjouir  do  leur  récolte  ou  de  leurs  vendanges.  Des  jeux  . 
cliantpêtres,  des  railleries  grossières,  des  postures  gro- 
tesques, des  vers  faits  sur-le-champ  et  récités  eu  dan- 
sant, produisirent  cette  sorte  de  poésie,  à laquelle 
Aristote*  donne  le  nom  de  satirique  et  de  danse.  CVst 
d’elle  que  naquit  la  tragédie,  qui  n’eut  pas  seulement 
la  même' origine , mais  qui  en  garda  assez  long-temps 
un  caractère  plus  burlesque,  pour  ainsi  dire,  que  sé- 
rieux. Quoique  tirée  du  poëme  satirique,  dit  Aris- 
tote, elle  ne  devint  grave  que  long-temps  après. 

Ce  fut  quand  ce  cliaii^ement  lui  arriva  , que  le 
divertissement  des  composilions  satiriques  passa  de  la 
campagne  sur  les  théâtres,  et  fut  attaché  «à  la  tragédie 
même,  pour  en  tempérer  la  gravité  qu’on  s’était  eiiGti 
avisé  dé  lui  donner.  Comme  ces  spectacles  étaient 
cousaertis  à rhouueur  de  Bacchus,  le  dieu  de  la  joie, 
et  qu’ils  faisaient  partie  de  ses  fêtes,  on  crut  qu’il  était 
convenable  d’.y  introduire  des  satyres , ' ses  compa- 
gnons de  débauche , et  de  leur  faire  jouer  un  rôle  ^ 
également  comique  par  leur  équipage,  par  leurs  ac- 
tions et  par  leurs  discours.  On  voulut,  par  ce  moyen, 
égayer  le  théâtre , et  donner  matière  du  rire  aux  spec- 
tateurs, dans  l’esprit  desquels  on  venait  de  répandre 
la  terreur  et  la  uistesse  par  des  représentations  tra- 
giques. 

La  différence  qui  se  trouvait  entre  la  tragédie  et 
les  satires  dès  Grçcs,  consistait  uniquement' dans  le 
rire , que  la  première  n’admettait  pas , et  qui  était 
de  l’essence  de  ces  deraièies.  C’est  pourquoi  Horace 
les  appelle,  d’un  ôoié,  agrestes  satyres , eu  égard  à 
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leur  origine-,  et  risares  satjros , par  rapport  & leur, 
hui  principal.  ■ 

Du  temps  auquel  on  jouait  ces  pièces  satiriqv^si^'-S 

' ' ' ,, 

Ainsi  le  nom  de  satires  ou  salyri  demeura  MU&- 

clié,  parmi  les  Grecs , aux  pièces  de  théâtres 
nous  venons  "de  parler , . et  . qui  d’abord  furent  entrp*, 
mêlées  dans  les  actes  des  tragédies,  non  pas  tant  po|lf 
en  marquer  les  intervalles,  que  comme  des  intertnl^î^ 
des  agréables:  à quoi  les  danses  et  les  postures  bouf* 
fonues  de  ces  satyres  ne  contribuèrent  pas  moins  que 
leurs  plaisanteries.  . 

On  joua  ensuite  séparém^t  ces  mêmes  pièces,  après *■ 
les  représentations  des  tragédies , ainsi  qu’on  jpua  à 
Rome , et  dans  le  même  but , les  espèces  de  farces  ' 
nommées  exodes.  Ces  poèmes  satiriques  firent^  donc 
la  dernière  partie  de  ces  célèbres  représeutaüous  des 
pièces  dramatiques,,  auxquelles  on  donna  le  nom  âc„ 
tétrn/ogf/e  parmi  les  Grecs. 

, Des  personnages  des  jfatirès. 

y—.;.  :■  t . h-.. 

.'Si,  dans  les  commencemens , les  pièces  satiriqniiR 
n’avaient  pour  acteurs  que  des  satyres  ou  des  silènes, 
les  choses  changèrent  ensuite.  Le  Cyclope  d’Euri- 
pide, les  titres  des  anciennes  pièces  satiriques,  et  plu- 
sieurs .auteyrs , nous  ^prènuent  que, les  dieux , pu; 
demi -dieux,  et  des  héroïnes  , comme  OmphaVe, 
trouvaient  leur  , place  et  en  faisaient  même  le  sojet 
principal.  Le  sérieux  se  mêla  quelquefois  parmi  le 
bnrlesquc  des  acteurs  qui  faisaient  le  rôle  des  silène* 
et  des  satyres.  En  un  mot,  la  satirique  (car  on  la 
nommait,  aussi  de  ce  nom  ) tenait  alors  le  noilicu 
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entre  la  tragédie  et  l’ancienne  comédie.  Elle  avait 
de  commun  avec  la  première  , la  dignité  des  per- 
. sonnages  qu’on  y faisait  entrer,  comme  nous  venons 
de  le  voir,  et  qui , d’ordinaire,  étaient  prîs-des  temps 
i liéroi’ques -,  et  elle  participait  de  l’autre  par  des 
railleries  libres  et  piquantes , des  expressions  bur- 
lesques , et  un  dénouement  le  plus  souvent  gai  et 
heureux.  C’est  ce  que  nous  apprend  le  grand  com- 
■’méniaicur  grec  d’Homère,  Eusthalbius.  « C’est  le 
« propre  du  poëme  satirique,  nous  dit-il,  de  tenir 
n le  milieu  entre  le  tragique  et  le  comique.  » Voili 
presque  le  comique  larmoyaut  do  nos  jours,  dont 
l’origine  est  toute  grecque  sans  que  nous  nous  en 
soyons  doutes. 

Différence  entre  les  pièces  satiriques  et  comiques. 

Quelque  rapport  qu’il  y eiît  entre  les  pièces  sati- 
riques et  celles  de  l’ancienne  comédie,  je  ne  crois 
pas  quelles  aient  été  confondues  par  des  auteurs  an- 
ciens. Il  restait  des  différences  assez  grandes  qui  les 
distinguaient  , soit  à l’égard  des  sujets  qui,  dans  les 
pièces  satiriques , étaient  pris  d’ordinaire  deS  fables 
anciennes  et  des  demi-dieux  ou  des  héros;  soit  en  ce 
que  les  satyre^  y intervinrent  avec  leurs  danses  et 
dans  l’équipage  qui  leur  est  propre;  soit  de  ce  qne 
leurs  plaisanteries  avaient  plutôt  pour  but  de  diver- 
tir ou  de  faire  rire  que  de  mordre  et  de  tourner  en 
ridicule  leurs  concitoyens,  leur  ville  et  leur  pay» 
comme  Horace  dit  de  Lücilius,  l’imitateur  d’Aristo- 
phane et  de  scs  pareils. 

J’ajoute  que  la  composition  n’en  était  pas  la  même, 
et  que  l’ancienue  comédie  ne  se  lia  pôint  aux  vers 
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iaml>i(jues  , comme  fir«‘iu  les  pièces  satiriques,  des 
Grecs.  . ' * ' i J Kl 

Concluons  enfin  que  ce  fut  aux  poëme^dramati--  . 
ques , dans  lesquels  iuteryenaient  des  satyres  avec  feura  • 
dansés  et  leurs  équipages  , que  demeura  atUtm^  ^ 
parmi  les  Grecs,  le  nom  même  de  satire,  celui.dfljW-:^. 
tirique  ou  de  pièces  satiriques.  . ',j  ; à 

VIII.  Satire  dramatique  : genre  de  dramOi.pa<^ 
ticulier  aux  anciens.  Les  satires  dramatiques  , 0W  w * 
l’on  veut  les  drames  satiriques , se  nommaient  en  latût 
satiri;  au  lieu  que  les  satires , telles  que  celles  d’Hor 
race  et  de  .Tuvenal , s’appelaient  satirœ.  . , 

Il  ne  nous  reste,  comme  on  vient  de  le  dire,  de 
drame  satirique  qu’une  seule  pièce  de  l’antiquité  ÿ 
c’est  le  Cyclope  d’Euripide.  Les  personnages  de  cettç' 
pièce  sont  Polyphème,  Ulysse,  Silène  et  ua  chœur 
de  Satyres.  L’action  est  le  danger  que  cour t^^Ulysse 
dans  l’antre  du  Cyclope,  et  la  manière  dont  il  s’ei^ 
tire.  Le^caractère  du  Cyclope  est.  l’insolence  et  une 
cruauté  dignes  des  hêtes  féroces.  Le  Silène  est  badi^ 
à sa  manière , mauvais  plaisant , quelquefois  ordur 
rier.  Ulysse  est  grave  et  sérieux , de  manière  cç^eu-^ 
dant  qu’il  y a quelques  endroits  .où  il  parait  se  prê^j; 
un  peu  à l’humeur  bouffonne  des  silèhes.  Le  chœur 
des  Satyres  a une  gravité  burlesque  : quelquefois  il 
devient’  aussi  mauvais  plaisant  que  le  Silène.  Ce  que 
le  père  'Brumoi  en  a traduit  suffit  pour  convaincre 
ceux' qui  auront  ^^jplqûe  doute.  Peu  importe  après 
cela  de  remonter  à l’origine  de  ce  spectacle , qui  fut , 
dit-on,  d’abord  très  - sérieux.  Il  est  certain  que  du 
temps  d’Euripide  c’était  un  mélange  du  haut  et  du 
bas,  du  sérieux  et  du  bouffon. 
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Les  Romains  ayant  connu  le  théâtre  grec,  intro- 
duisirent chez  eux  cette  sorte  de  spectacle  pour  ré- 
jouir non  - seulement  le  peuple  et  les  acheteurs  de 
noix  , mais  quelquefois  même  les  philosophes , â qui 
le  contraste , quoÿ^ue  outré  , peut  fournir  matière 
à réflexion. 

Horace  a prescrit  dans  son  Art  poétique  le  goût 
qui  doit  régner  dans  ce  genre  de  pocuie  , et  ce  qu’il 
en  dit  revient  à ceci.  Si  l’on  veut  composer  des 
drames  satiriques , il  ne  faut  donner  au  langage  et 
aux  actions  des  satyres  ni  la  couleur  ni  le  ton  de  la 
tragédie  ; il  ne  faut  pas  prendre  non  plus  le  tou  de  la 
comédie.  Davus  est  trop  ruséj  une  courtisaune  qui  es- 
croque un  talent  â un  vieil' avare,  tout  fin  qui)  est, 
est  trop  subtile.  Ce  caractère  de  finesse  ue  peut  con- 
venir à un  silène  qui  sort  des  forêts,  qui  n’a  jamais 
été  que  le  serviteur  et  le  gardien  d’un  dieu  en  nour- 
rice. Il  doit  être  uaif , simple , et  du  familier  le  plus 
* 

commun. 

Tout  le  monde  croira  facile  de  faire  parler  ainsi  les 
satyres  , parce  que  leur  élocution  semblera  entière- 
ment négligée  : cependant  il  y aura  un  mérite  secret 
et  que  peu  de  gens  pourront  attraper  -,  ce  sera  la 
suite  et  la  liaison  même  des  clioses.  11  est  aisé  de 
dire  des  choses  avec  naïveté  -,  mais  soutenir  long- 
temps ce  ton  sans  être  plat , sans  laisser  de  vide , sans 
faire  d’écarts , sans  liaisons  forcées , c’est  peut-être , en 
ce  geure^le  chef-d’œuvre  du  goût  et  du  génie. 

IX.  Atellames  : pièces  de  théâtre  chez  les  Ro-; 
mains,  et  qui  ressemblaient  fort  aux  pièces  satiriques 
des  Grecs , non-seulement  pour  le  choix  des  sujets  , 
mais  encore  par  le  caractère  des  acteurs,  des  danses 
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ei  de  la  musi.pie.  Il  semble  qu'elles  aient  eu  pour 
objet , aussi  bien  que  le  spectacle  satirk^ue  des  Grecs  , 
de  délasser  le  spectateur  qui  venait  de  donner  son 
attention  k une  tragédie  qui  n’avait  été  pas  interrompue 
un  seul  moment,  puisque  le  chaut  du  ebeeur  même  ' 
tenait  à l’action. 

On  appelait  ces  pièces  atettanes , d’Atella  , ville 
du  pays  des  Osques  , ancien  peuple  du  Latium , ou 
elles  avaient  pris  naissance,  et  d’où  elles  passèrent^ 
bientôt  à Rome  : c’est  pourquoi  on  les  trouve  nom» 
mées  dans  Cicéron  osci  ludi , cl  dans  Tacite,  Oscum 
ludicrum. 

lilles  étaient  ordinairement  comiques,  mais  non  pas 
absolument , ni  exclusivement  de  tout  sujet  noble  ou 
sérieux  qn’on  peut  y faire  entrer.  C’otaient  quelquefois 
des  pastorales  héroïques , telles  que  celle  dont  parle 
Suétone  dans  la  vie  de  Domiiicn  ; clic  roulait  sur 
les  amours  de.  Pâris  et  d’Œnone  ; quelquefois  c’était 
un  mélange  bizarre  de  tragique  et  de  comique,  tlbs 
étaient  Jouées  par  des  pantomimes  , qu’on  appelait 
atcllans , atellani , ou  exodiaires,  fjcodiarii,  parce 
que,  dit  un  ancien  scoliasie  de  Juvénal , cet  acteur 
n’entrait  qu’à  la  des  jeux  , afin  qiie  toutes  les 
larmes  et  la  tristesse  que  causaient  les  passions  dans 
les  tragédies,  fussent  effacées  par  les  ris  et  la  joie 
qu’iuspiraient  les  atellanes. 

On  pourrait  donc , dit  Vossius , les  appeler  des 
comédies  satiriques  ; car  elles  étaient  pljjiiies  de 
•plaisanteries  et  de  bons  mots,  comme  les  comédies 
grecques  : mais  elles  n’étaient  pas  , comme  celle-ci  , 
représcutées  par  des  acteurs  habillés  en  satyres. 

€.  X.  Statakiæ  ; nom  que  les  Laims  donnaienl  à 
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une  espèce  de  comédie  où  il  y avait  beaucoup  de  dia- 
logues et  peu  d’action , telle  (jue  l’Hccyre  de  Tcrence> 
cl  l’Asinaire  de  Plaute. 

i 

CHAPITRE  III. 

DES  ACTEURS  CHEZ  LES  ANCIENS. 

i.«r  Personnages  protatiques  : sorte  de  person- 
nages qui , sur  le  théâtre  des  anciens , ne  paraissaient 
* que  dans  la  proiase  pour  faire  l’exposition  de  la  pièce. 
Térence  s’en  est  beaucoup  servi.  Ils  écoutaient  l’his- 
toire  du  drame,  qui  leur  était  racontée  par  un  aulie 
• acteur-,  et  par  le  récit  qu’on  leur  en  faisait,  le  spec- 
tateur demeurait  instruit  de  ce  qu’il  devait  savoir 
touchant  les  intérêts  des  principaux  acteurs , avant 
qu’ils  parussent  sur  le  théâtre.  Tels  sont  Sosie  dans 
l’Andrienne,  et  D'avus  dans  Phormioiij  qu’on  ne  re- 
voit plus  après  la  natralion,  et  qui  ne  servent  qu’â 
l’écouler. 

Ces  personnages  sont  devenus  inutiles  sur  le  théâtre 
^moderne,  par  la  méthode  qu’on  a prise  de  faire  faii’c 
adroitement  l’exposition  du  sujet  par  les  personnages 
mêmes  intéressés  dans  la  pièce  ; et , ce  qui  est  le  com- 
ble de  l’art , de  la  mettre  souvent  méme%n  action. 

II. . Histrion  , farceur  , baladin  d’Etrurîe.  On 
fit  venir  à Rome  des  histrions  de  ce  pays-là , yerS 
l’an  , pour  les  jeux  scéniques.  On  uoni#ia  ces 
acteurs  histrions,  parce  qu’eu  langue  |oscane  un  far- 
ceur s’appelait  hister\  et  ce  nom  resta  toujours  de- 
puis aux  comédiens. 

Ces  lustrions,  après  avoir  pendant  quelque  temps 
joint  à leurs  danses  toscanes  la  déclamation  de  vers 
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assez  grossiers  et  faits  d’aboudaiice,  se  formèrent^n 
troupe  , et  récitèreiil , au  sou  des  (lûtes , des  pièces 
appelées  satires  , qui  avaient  une  iuusi<|ue  régulière 
et  qui  étaient  accompagnées  de  danses  et  de  mouve- 
meiis  convenaLles.  Ces  farces  informes  durèrent. en- 
core deux  cent  vingt  ans,  jusqu’à  l’an  de  Rome  5i4» 
que  le  poêle  Androuicus  (ît  jout  r la  première  pièce 
régulière,  c’est-à-dire  qui  eut  un  sujet  suivi;  et  ce 
spectacle  ayant  paru  plus  noble  et  plus  parfait , on 

y accourut  en  foule. 

^ / 

Ce  sont  des  lustrions  d’Eiriirie  qui  donnèrent  lien 
à l’origine  des  pièces  de  ibéâlre  de  Rome;  cUes  sor-^ 
tirent  des  chœurs  de  danseuis  étrusques. 

Ç.  in.  Mimes,  en  latin  mirni-,  c’est  uu  nom  commun 
à une  certaine  espèce  de  poésie  dramatique,  aux  au- 
teurs qui  la  composaient  , et  aux  acteurs  qui  la. 
jouaient.  Ce  mot'  vient  du  grec  fc.ifUK:futi  , imiter  : ce 
n’est  pas  à dire  que  les  mimes  soient  les  seules  pièces, 
qui  représentent  les  actions  des  liqmmes,  maU  parce, 
qu  elles  les  imitent  d’une  manière  plus  détaillée  cq 
plus  expresse. 

Plutarque  distingue  deux  sortes  de  pièces  miuii-^ 
ques.  Les  unes  décentes;  le  sujet  en  était  honnête, 
aussi  bien  ^e  la  maniéré,  et  elles  approchaient  a^ 
scz  de  la  comédie:  les  autres , obscènes  et  iudéceu-^ 
tes  ; les  bouffonneries  et  les  obscénités  les  plus  gros-j 
sières  ^ faisaient  le  caractère.  Sophron  de  Syracuse 
qui  vivait  du  tçjtnps  de  Xerxès , passe  pour  rinventeur^ 
des  mimes  décentes  et  semées  de  leçons  de  uuirale.* 
Platon  prenait  beaucoup  de  plaisir  à lire  les  mimes 
de  cet  auteur.  Mais  à peine  le  théâtre  grec  fut-il^ 
formé  qofeVâî^i(?18nfea^us  qu’j  iivertir  le  peuple, 
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par  des  M<par  des  acteurs  qui, 'en  les  jouaht, 
r^lr^aetttaient,  pour  ainsi  dire,  le  vice  à découvert» 
Cëstipar  ce  moyen  qu’on  rendit  les  intermèdes  des 
pièces  dé  théâtre  agréables  au  peuple  grec. 

Xes  mimes  plurent  égaleinent  aux  Romains  , et 
fimstaiem  k'- quatrième  espèce  de  leurs  comédies:  les 
acteurs  s’|-^.’diàtingaient  par  une  imitation 'licen- 
cieuse des'mcmrs  du  tonps , comme  oq  lé  voit  par  ce 
veys  d’Ovide  :i  .•  " ‘ , j ■ . . 

* ^ vÿ.  t.:  . 

^ ***  imitonte»  tn^ia  mimos.  ‘ * ' 

Us  ^puaient  sains*  chaiMsure  j ce  qui  faisair  qaél« 
quefois  nommer  cette  comédie*  ^ecAourrée  r au  lieu 
qun  dasts/les  trois  autres  -les  acteut^s  portaient  pour 
dfaiausadre  le  brodequin, - comme  le  tragique  se’Set* 
vait  du  cothurne.  Ils  avaient  la  tête  rasée , ainsi  q^ 
nosfboidfons  l’ont  dàniMrâ  pièces  conûques|  leur  habit 
était  deÀorceaùx  de  différemes  couleurs,  comme  celui 
de  nos  arkqulns.'  On  apj^lait  oet  habit  pamiiculuj  éin- 
tumculus.  lla  paraissaient  aussi  quelquefois  stes  dêl 
habits;  magnifiques  et 'des  robes  de  poürpre; 
c’étah  pour/ mieux  faire  rire  le  ■ peuplé,  par  le  con- 
.t*'«iWl|^e'robe  de-'^atéur  âvéc  k'  tète  rasée  et' 
les  sffliwrs' plats.  C’ést  aiim^quVrl^mn , sûr  notiè' 
théèiire , revêt  quelquefiïis  l’habit ’ de.  gentilhàmme.’ 
lift  jpigraient  à qet  ajüsmnten^  k UCeireedes  paroled 
et  tou^y^tm;  de  postur  ridica^.^  Enfin- on  ne 
peut  léâr~ro^<^é/ tmcuoe  négligelux's^^^M^ 
pouvait  tmdré  à amuser  la  populace.  !■  ^ * 

• Les  applaudissemeus  qu’ou  dounait-aux  p||^'de' 
Plaute  et’ de  Térence , n’empéchaieat  point  1^  hop. 
nêtes  gens  de  voir  avec  plaisir  les  farces  miitûqael  > 
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quaud  elles  ctaieat  scmccs  de  traits  d'esprit  et  re* 
présentée»  avec  décence.  Cicéron  écrivant  à Treba* 
tins , qui  était  en  Angleterre  avec  César , lui  dit  : 

» Si  vous  êtes  plus  long-temps  absent  sans  rien  faire, 

» je  crains  pour  vous  les  mimes  de  Liberius.  » Ce- 
pendant Publius  Syrus  lui  enleva  les  applaudisse- 
meus  de  la  scène , et  le  Cl  retirer  à Pouxol , où  il 
se  consola  de  sa  disgrâce  par  l’inconstance  des  choses 
humaines , dont  il  fait  une  leçon  à son  corapctitcur, 
dans  ce  beau  vers: 

Cecldi  ego;  didet  qni  stÿ&nr  :lâns jSKîlîâ|L'  * 

^ l^ous  reste  de  Publius  Syrus'  des  sentences  ai 
frayes  et  si  judicieuses , qu’on  aurak  peine  A,  croire 
qu’elles  ont  ^élé  extr^aites  des  mimes  qn’il  doÉaa  sw 

Arcbimihe.  Les»  a'rcltimimes , cbeKlléS'BiO*' 
maûxs,,,.  étaient  des  gens  qui  imitaient  les  meeursy^e»' 
manières,,  1a  coetleannoB  et  le  langage  des  perseBoe» 
Tiyentea  et  inème  dfô.  mqrts.  _w  ■ t .*.>4;vav*. 

..  On  s’en  servit  pour  Le  théÂtre,easuh'eme' 

les,  employa  dans  les  £è(«s.,  et  'IL  la  fin  dans  les>£^ 
i^aiUes.  jUs  marebs^nt  apl^  le  corps , en 
^es  jestes.  .et  les' > manières  de  la  personne  ' 
c^me.sl.elle  était  eecone  vivante. -Qn  prétend  qn^e 
y • rèqyitsÿtieot  St,  bien,  que  l'on  s’imaginait  voir^lê^ 
tpprt  ressuscité., Us'M.se  bornaient  pas  à Mpriieer' 
bonnes,  qualité  4u  défunt  et  é.  faire  son  paué-; 
gyrique  : ils  en  fusaient  .aussi  la  critique  et  repsé*,^ 
aepiai^  sœ,  défauts , pour  amuser  le  peuple  et  .le 
faire  rire  aux  dépens  même  du  mort  dont  la  famille: 
les, payait.,  ...  . » - , .svi.'-;''  tb  o.\'» 
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On  peut  voir  quelle  était  leur  hardiesse  par  ce 
trtit  du  fameux  archimime  Favor.  Il  représentait 
Vespasien  qui  venait  de  mourir  , et  qui,  comme  ou 
sait , avait  été  fort  avare  : ou  lui  demandait  comment 
il  voulait  qu’on  l’enterràt.  Qu'on  me  donne  l’argent 
que  mou  enlerremeni  peut  coûter,  dit  l’arcliiinime,  et 
qu’on  jette  mon  cadavre  dans  le  Tibre. 

V.  pA^TOMIME.  On  appelait  pantomime,  chez 
les  Romains , des  acteurs  qui , par  des  raouveraens , 
des  signes , des  gestes  , et  sans  s’aider  ^e  discours , 
exprimaient  des  passions,  des  caractères  et  des  évé* 
nemens. 

Le  nom  de  pantomime  , qui  signifie  imitateur  de 
toutes  choses,  fut  donné  à celte  espèce  de  comédiens 
qui  jouaient  toutes  sortes  de  pièces  de  théâtre  sans 
rien  prononcer , mais  en  imitant  et  expliquant  toutes 
sortes  €e  sujets  avec  leurs  gestes,  soit  naturels,  soit 
d’institution.  On  peut  bien  croire  que  les  pantomimes 
se  servaient  des  uns  et  des  autres,  et  qu’ils  n’avaient 
pas  encore  trop  de  moyens  pour  se  faire  entendre. 

En  effet  , plusieurs  gestes  d’institution  étant  de 
signification  arbitraire,  il  fallait  être  habitué  nu  théâ- 
tre pour  ne  rien  perdre  de  ce  qu’ils  voulaient  dire. 
Ceux  qui  n’étaient  pas  initiés  aux  mystères  de  ces 
spectacles  avaient  besoin  d’un  maitre  qui  leur  en  don- 
nât l’explication  ; l’usage  apprenait  aux  autres  à de- 
viner insensililement  ce  langage  muet. 

I.,es  pantomimes  vinrent  à bout  de  donner  à en-  * 
tendre  par  le  geste,  non-seulement  les  mots  pris  dans 
le  sens  propre , mais  même  les  mots  pris  dans  le  sen» 
figuré  i leur  jeu  muet  rendait  des  poëmes  en  entier, 
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à la  différence  des  mimes,  qui  n’élaient  que  de» 
bouffons  inconséquens. 

Je  n’euirepréndrai  point  de  fixer  l’origine  des  pan- 
tomimes. Zozime,  Suidas  et  plusieurs  antres  Ta  rap- 
portent au  temps  d’Auguste,  peut-être  par  la  raison 
que  les  deux  plus  fameux  pantomimes,  Pylade  et 
Bailiylle  parurent  sous  le  règne  de  ce  prince,  qui 
aimait  passionnément  ce  genre  de  spectacle.  Je 
n’ignore  pas  que  les  danses  des  Grecs  avaient  de» 
mouvemens  ^xprcssifij  mab  les  Romains  furent  les 
premiers  qui  reudirent,  par  de  seuls  gestes,  le  sens 
d’une  fable  régulière  d’une  certaine  étendue. 

Le  mime  ne  s’était  jamais  fait  accompagner  que 
d’une  Alite  ; Pylade  ajouta  plusieurs  instrumens > 
même  des  voix  et  des  cbams,  et  rendit  ainsi  les  fables 
régulières.  Au  bruit  d’un  chœur  composé  de  musique 
vocale  et  iustrumentale,  il  exprimait  avec  vCirité  le 
sens  de  toutes  sortes  de  poèmes.  Il  excellait  dans  la 
danse  tragique , s’occupait  même  de  la  comique  et  de 
la  satirique,  et  se  distingua  dans  tous  les  genres.  6a- 
ihylle,  son  élève  ét  son  rival,  n’eut  sur  Pylade  que 
la  prééminence  dans  les  danses  comiques.  L’émula- 
tion était  si  grande  entre  ces  deux  acteurs , qu’Au- 
guste , à qui  elle  donnait  de  l’embarras , crut  qu’il 
devait  en  parler  à Pylade  et  l’exhorter  à bien  vivre 
avec  son  concurrent,  que  Mécénas  protégeait.  Pylade 
SC  contenta  de  lui  répondre  , u Que  ce  qui  pouvait 
arriver  de  mieux  à l’empereur,  c’était  que  le  peuple 
cc  s’occupât  de  Batbylle  et  de  Pylade.  » On  croit 
bien  qu’Auguste  ne  trouva  point  â propos  de  répli- 
quer â cette  réponse.  En  effet,  tel  était  alors  le  godt 
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des  plaisirs , que  lui  seul  pouvait  faire  perdre  aux  Ro- 
mains celle  idée  de  liberté  si  chère  à leurs  ancêtres. 

Nous  avons  nomme  pour  le^  deux  premiers  insti- 
luieurs  de  l’art  des  pantomimes  Pylade  et  Bailiylle  , 
sous  l’empire  d’Augusie  : ils  ont  rendu  leurs  nomâ 
aussi  célèbres  dans  l’bisioire  romaine,  que  le  peut  être 
dans  l’histoire  moderne  le  nonx  du  fondateur  de  quel- 
que établissement  que  ce  soit. 

Pylade , ai-je  dit  , excellait  dans  les  sujets  tragi- 
ques, et  Bailiylle  dans  les  sujets  comiques.  Ce  qui 
paraîtra  surprenant,  c’est  que  ces  comédiens, "qui  en- 
treprenaient de  représenter  des  pièces  sans  parler , 
ne  pouvaient  pas  s’aider  du  mouvement  du  visage 
dans  leur  déclamation.  Ils  jouaient  masqués  ainsi  que 
les  autres  comédiens.  La  seule  différence  était  que 
leurs  masques  n’avaiçntpas  une  bouche  béante comme 
les  masques  des  comédiens  ordinaires,  et  qu’ils  étaient 
beaucoup  plus  agréables. 

lyiacrobe  raconte  que  Pylade  se  lâcha,  un  jqp’  qu’il 
jouait  le  rôle  d’Heiculc  furieux,  de  ce  que  les  spec- 
tateurs trouvaient  à redire  à sou  geste , trop  outré 
suivant  leur  senlinient.  Il  leur  cria  donc , apres  avoir 
ôté  son  mâsque  : « Fous  que  vous  êtes,  je  représente 
« un  plus  grand  fou  que  vous. 

Après  la  mort  d’Auguste , l’art  des  pantomimes 
reçut  de  uouvel  les  perfections.  Sous  l’empereur  Néron, 
il  y en  eut  un  qui  dansa , sans  musique  instrumen- 
tale ni  vocale,  les  amours  de  Mars  et  de  Vénus. 

D’abord  un  seul  pantomime  représentait  plusieurs 
personnages  dans  une  même  pièce  j mais  on  vil  bien- 
tôt des  troupes  complètes , qui  exécutaient  également 
toutes  sortes  de  sujets  tragiques  et  comiques.  Comme 
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ils  n'avaient  que  des  gestes  à faire,  on  conçoit  ais«5tncnl 
que  toutes  leurs  actions  étaient  vives  et  animées  : aussi 
Cassiodore  les  a)>pelle  des  hommes  dont  les  mains 
disertes  avaient  pour  ainsi  dire  une  langue  au  bout 
de  chaque  doigt. 

Ces  sortes  de  comédiens  faisaient  des  impressions 
prodigieuses  sur  les  spectateurs.  Sénèque  le  père,  qui 
exerçait  une  profession  des  plus  graves,  confesse  que 
son  goût  pour  les  représentations  des  pantomimes  était 
une  véritable  passion.  Lucien  , qui  se  déclare  aussi 
zélé  partisan  de  l’art  des  pantomimes,  dit  qu’on  pleu- 
rait h.  leur  représentation  comme  à celle  des  autres 
comédiens. 

Cependant  on  a vu  en  Angleterre  et  sur  le  théâtre 
t de  l’Opéra  comique  à Paris , quelques-uns  de  ces  co- 
médiens jouer  des  scènes  muettes  que  tout  le  monde 
entendait.  Je  sais  bien  que  Roger  et  ses  confrères 
ne  devaient  pas  entrer  eu  comparaison  avec  les  pan- 
tomitT)!^  de  Rome.  Mais  le  théâtre  de  Londres  ne 
possédait-il  pas  un  pantomime  qu’on  pourrait  opposer 
à Pylade  et  à Bathylle?  Le  fameux  Garrick  était  uti 
acteur  d’autant  plus  merveilleux  , qu’il  exécutait  éga- 
lement toutes  sortes  de  sujets  tragiques  et  comiques. 
Nous  savons  aussi  que  les  Chinois  ont  des  espèces 
de  pantomimes  qui  jouent  chez  eux  sans  parler.  Les 
danses  des  Persans  ne  sont-elles  pas  des  pantomimes? 
Enfin  il  est  certain  que  leur  art  charma  les  Romains 
dans  sa  naissance , qu’il  passa  bienlèt  dans  les  pro- 
vinces de  l’empire  les  plus  éloignées  de  la  capitale , 
et  qu’il  subsista  aussi  long  - temps  que  l’empire 
lùAbe.  J ‘ 

Dès  les  premières  années  du  règne  de  Tibère , le 
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sénat  fut  obligé  de  faire  un  réglement  pour  défendré 
aux  sénateurs  de  fréquenter  les  écoles  des  panto* 
mimes,  et  aux  chevaliers  romains  de  Wr  faire  cor* 
tége  en  public  ; Ne  domos  paiitomUmtrum  senatot  > 
introiret  ; ne  egredientes  iti  publicum  équités  rornaid 
ciugerent.  Ce  décret  prouve  assez  que  les  profession* 
chéries  dans  les  pays  de  luxe  sont  bientôt  honorées, 

' et  que  le  préjpgé  ne  tient  pas  contre  le  plaisir.  " 

.Cependant  les  écoles  de  Pylade  et  de  Bathylle 
subsistèrent  toujours  , conduites  par  leurs  élèves  , 
dont  la  succession  ne  fut  point  interrompue.  Rome 
était  remplie  de  professeurs  qui  enseignaient  cet  art 
à ime  foule  de  disciples,  et  qui  trouvaient  des  théà> 
très  dans  toutes  les  maisons.  Non-seulement  les  femme) 
les  recherchaient  pour  leurs  jeux  -,  mais  encore  par 
des  motifs  d’une  passion  effrénée  : Illis  fœmiria: , 
simulquc  viri  , animas  et  corpora  substituant  y dit 
Terlullicn. 

11  est  vrai  que  les  pantomimes  furent  chassés  de 
Rome  sous  Tibère,  sous  NAron  et  sous  quelques 
autres  empereurs  mais  leur  exil  ne  durait  pas  long- 
temps. La  politique  qui*  les  avait  exilés  les  rappe- 
lait bientôt  pour  plaire  an  peuple , ou  pour  faire 
diversion  à des  factions  plus  é craindre  pour  l’empire. 
Domitien  les  ayant  éloignés,  Néron  les  fit  revenir,  et 
et  Trajan  les  chassa  encore.  11  arrivait  même  que  lè 
peuple  , fatigué  de  ses  propres  désordres , demandait 
l’expulsion  des  pantomimes  ; mais  il  demandait  bientôt 
leur  rappel  avec  plus  d’ardeur. 

11  est  aisé  de  juger  que  l’ardeur  des  Romains 
pour  les  jeux  des  pantomimes , dut  faire  n^li- 
ger  la  bonne  comédie.  Eu  effet , on  vit  depuis  lë 
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vrai  genre  dramatique  dccheoir  insensiblement , et 
bientôt  il  fut 'presque  absolument  oublie.  On  négligea 
les  exprcbbioas  de  l’organe  de  la  voir , pour  ne  s’ap- 
pliquer qii’à^ielles  que  pouvaient  rendre  les  mofi- 
yemeus  et  les  gestes  du  corps.  Ces  expressions  , qui 
ne  pouvaient  admettre  toutes  les  uuances  de  celles 
des  sens  , et  avec  lesquelles  on  n’eût  jamais  inventé 
les  sciences  spéculatives,  (irent  sous  les  empereurs 
une  partie  de  l’éducation  de  la  jeunesse  romaine. 
Les  persouues  les  plus  respectables  rendaient  aux  pro- 
fesseurs paulomimes  des  visites  de  devoir  et  les  accom- 
pagnaieut  partout. 

Cependant  l’empereur  Antonin  s’étant  aperçu  que 
ces  pantouiimes  étaient  cause  qu’on  négligeait  le  com- 
merce, l’éloquence  et  la  philosop’nie , voulut  réduire 
leurs  jeux  à des  jours  marqués-,  mais  le  peuple  mur- 
mura , et  il  fallut  lui  rendre  en  entier  ses  amusemens  , 
malgré  toute  l’indéceuce  qui  marchait  à leur  suite, 
flome  était  trop  riche , trop  puissante  et  trop  plongée 
dans  la  mollesse  pour%edevenir  vertueuse  : l’art  des 
pantomimes,  qui  s’était  introduit  si  brillamment  sous 
Auguste  et  qui  fut  une  des  causes  de  la  corruption 
des  mœurs,  ne  finit  qu’avec  la  destruction  de  l’em- 
pire. Je  me  suis  gardé  de  tout  dire  sur  celte  ma- 
tière j je  u’en  ai  pris  que  la  fleur  : mais  ceux  qui  . 
seront  curieux  de  plus  grands  détails , peuvent  lire 
Plutarque,  Lucien,  les  Mémoires  de  littérature,  l’abbé  ‘ 
Dubos  et  le  Traité  plein  d’érudition  de  Câliacchi. 

Pantomime  se  dit  aussi  d’un  air  sur  lequel  denx 
ou  plusieurs  danseurs  exécutent  en  danse  une  action 
qui  porte  le  nom  de  pantomime.  Les  airs  de  pan-  ' 
tomimes  ont  pour  l’ordinaire  un  couplet  principal  * 
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qui  revienl  souveui  dans  le  cours  de  la  pièce , et  qui 
dou  être  le  plus  simple  : niais  ce  couplet  est  entre- 
mêlé d'autres  plus  saillans  , qui  parlent  pour  ainsi 
dire,  et  font  image  dans  les  situations  où  le  danseur 
doit  mettre  une  expression  déterminée. 

§.  VI.  PLAùipèuES.  Les  acteurs  mimes  sont  aussi 
appelés  par  . quelques  auteurs  planipèdes  , parce 
qu’ils  paiaissent  les  pieds  nus.  On  sait  que  les  acteurs 
des  tragédies  chaussaient  le  cothurne , espèce  de  bottes 
qui,  u’allaient  qu’au  genou,  et  dont  les  acteurs 
d’aujourd’hui  conservent  encore  à peu  près  la  figure. 
On  distinguait  les  acteurs  comiques  par  leurs'  brode- 
quins, chaussure  plus  ordinaire  et  moins  élevée-,  mais 
les  acteurs  mimes  ne  mettaient  jamais  de  mas(jue,  ni 
aucun  habit  extraordinaire  ou  de  caractère. 

Ils  n’avaient  jamais  dans  leurs  pièces  aucune  action 
principale  ni  suivie  ; ils  ne  reprcseiilaient  que  des 
farces  sans  aucune  liaison  : d’où  il  suit  que,  ne  mettant 
jamais  sur  la  scène  aucun  caractère  marqué  et  sou- 
tenu , ils  ne  pouvaient  se  servir  des  habits  appelés  de 
caractère.  Ils  avaient  néanmoins  la  tète  rasée  comme 
nos  arlequins  : ce  n’était  point  qu’ils  affectassent  ce 
caractère  particulier  , mais  parce  que  les  anciens 
regardaient  comme  une  chose  indécente  d’avoir  la 
tête  rasée. 

Les  mimes  profilèrent  de  ce  préjugé  pour  venir 
à bout  du  dessein  qu’ils  avaient  de  se  rendre  très- 
ridicules  et  de  faire  rire  le  peuple.  Ce  fut  par  le 
même  motif  qu’ils  se  barbouillèrent  de  suie;  car  ce 
n’était  pas  pour  empêcher  qu’on  ne  les  reconnût  ; 
ainsi  qu’en  usaieuL  les  anciens  acteurs  grecs  : ils  ne 
se  défiguraient  que  pour  exciter  les  ris  du  peuple.  Ils 
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crurent  devoir  aussi , dans  les  memes  vues , se  couvrir 
de  peaux  d’animaux  au  Lieu  d’iiabils  ; ce  qui  conlri-  • 
buail  à leur  donner  l’air  grotesque  qu’ils  affectaient.'-' 

§.  VII.  SAJSiKioMS  : espèces  de  mimes  chez  les  Grecs 
et  chez  les  Romains,  qui  jouaienf  avec  la  tête  raseVj, 
pour  se  faire  mieux  soufileier  et  pour  divertir  la  po- 
pulace. ’ 

VIII.  Crironouie  : mouvement  du  corps',  mais*' 
Kirtout  des  mains,' 

médieus,  pair  lequel,  sans  le  secours  de 
ils  désignaient  anx  spectateurs  les  êtres  pensMrü  diÂfe 
ou  hommes,  soit  qu’il-  fût 'question  d’exck^  lës^^li 
à laurs  dépens,  sois  qu’il  s’agit  de  les  désigner  iW; 
bonne  part.  . r -h-  it^;  •.»•  •• 

C’était  aOssi  an  signe  dont  on.dsait  avec  les 
fans,  po|ir  les  avertir  de  prendre  une  posture  de  ssipit 
convenable.  C’était  encore  un  des  exerdeet/ 
gymnastique.  - ^ 

- r "‘"•«aBrfïTïï:  jeicfïSfSS 

- I.*'  DECLAHxnoir  «w  Àirciïiis*  ' Quelques^ÎKi^â^ 
prétendent  que  les  andens^ont  'etl' l’art  do  parla|^{^ 
l’action  théâtrale  entre  deux  'acteurs , de  maniéré 
l'un  faisait  les||Àtes,  tan'dis  qée  l’autre  récitait. 

Tite-Live  du  qu’Andronicus,  qui,  suivant 
de  ce  temps-lâ,  jouait  lui-mème  dans  ses  pièces,  l’é- 
tant enroué  à force  de  répéter  un  morceau  qiiVitt 
redemandait obtint  la  permission  de  faire*' chairtèê 
les  paroles  par  an  jeune  comédien',  et*'qitt*atery  il 
représenta  ce'  qui  se  chantait  avéc  ntl'  monvemêht  eC 
des  gestes  d’autant  plus  vifii,'' qu'il  n’était  plus  occnpA 
du  chant.  iiUvf  • - ' 'H'/W-Jê.,''  t 
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Le  point  de  la  difiiculté  était  de  cKanter  suivant 
le  geste  des  comédiens,  et  de  réserver  la  voix  pour  le 
dialogue. 

Plusieurs  ont  soutenu  qu’il  ne  faut  entendre  par 
là  que  le  partage  de  la  récitation  et  "de  la  langue. 
Us  se  fondent  sur  ce  que  ni  Cicéron,  ni  Horace,  ni 
Quiutilien  , n’ont  parlé  du  partage  de  la  récitation 
et  du  geste;  matière  intéressante  dont  il  serait  diffi- 
cile qu’aucun  de  ces  auteurs  n’eiît  dit  un  mot.  Il 
parait  que  celte  question  est  une  de  celles  qui  ne 
pourront  jamais  être  absolument  éclaircies. 

Au  reste,  il  est  certain  que  la  déclamation  est  un 
des  arts  d'imitation  que  les  anciens  Grecs  ont  cultivés 
avec  le  plus  de  soin  et  de  succès.  Ils  avaient  l’avan- 
tage de  parler  la  langue  la  plus  sonore,  la  plus  riche, 
la  plus  majestueuse,  la  plus  expressive  et  la  plus 
variée  qui  ait  pu  être  inventée.  Celle  langue , prêtant 
au  discours  les  accens  énergiques  des  passions  et  le 
langage  touchant  du  sentiment  , rendait  avec  la 
même  facilité  leurs  graduations  et  leurs  inflexions 
diverses;  d’autre  part,  les  Grecs,  doués  d’une  sensi- 
bilité exquise,  étaient  de  bons  juges,  qui  savaient  ap- 
précier le  talent  et  tenir  compte  de  ses  heureux  ef- 
forts par  de  vifs  applaudissemens  et  d’honorables 
récompenses. 

I.es  acteurs  grecs  possédaient  à leur  tour  celte 
finesse  de  tact,  ce  sentiment  profond  et  cet  élan  du 
génie,  faits  pour  saisir  et  pour  exprimer  les  passions.  Il  y 
avait  dès-lors,  dans  tout  le  spectacle,  une  correspon- 
dance et  une  communication  parfaites  et  continues  dos 
mêmes  sensations,  qui  électrisaient  et  ravissaient  à l^ois 
cl  dans  le  même  instant  les  acteurs  et  les  auditeurs. 
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Che^  les  ^recs  et  chez  les  Romains,  la  déclama^ 
lion  parlée  était  soutenue  par  le  son  de  la* lyre,  et 
donnait  successivement  la  quarte , la  quinte  et  l'ocr 
tave,  pour  contenir  ou  régler  la  voix  de  l’acteur  ; 
c’est  ce  qu’otr  appelait  mélopée.  Les  orateurs  méuâe' 
faisaient  usage  de  la  lyre  à la  tribune  pour  se  don-! 
lier  le  ton.  Les  chanteurs  étaient  accompagnés  par 
la  flûte. 

Les  acteurs,  obligés  de  déclamer  dans  un  vastej: 
théâtre  et  de  sc  faire  entendre  â une  distance  im- 
mense par  un  peuple  iqpabn^rable,.  'se  garnissaivM 
la  bouche  de  lames  d’airain,  et  avaient  dans  la  ooa- 
qivit^  dej  leur  masque  des.  tuyaux  ^ d(Q  - métal  qw 
renforçaient  leur  vpix  et  la  faisaient  retentir  < au  loua, 
correspondans  .â  de  grands  vases  placés,  comme  atir 
tant  d’éehos,  sous  les  gradins  des  salles  de  spectacles. 

Les.  Grecs  et  les.  Latins  q’admettaient -iioint  de 
femmes  sur.  la  scène,  et  faisaient j jouer  leurs  r6les* 
.par.de  jeunes  garçons,,  pliu.-capables  de  seui^nir  la 
.véhémence  et  les  efforts  de  la  déclamatioa. 
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Notices  historiques,  origines  et  causes  pre- 
mières DES  divers  théâtres  ET  ' SPECTACLES 
DRAMATIQUES  CONNUS  CHEZ  LES  NATIONS  MO- 
DERNES. , . . . . 

Jt  7 ■ . 

CHAPITRE  1.** 

!.««■  Théâtre  FRANÇAIS.  Les  confrères  de  la  pa»> 
sion  ayant  loué  une  salle  à rhôpiial  de  la  Trinité;' 
élevèrent  un  théâtre  propre  à ce  genre  de  représen- 
tatiops ‘qu'ils  donnèrent  au  peuple  les  jours  de  fêtes. 
Le  devant  de  leur  théâtre  était  semblable  â celui  que 
nous  avons  aujourd’hui  : mais  ils  avaient  dressé  dans 
le  fond  des  échafauds  « dont  le  plus  élevé  était  des- 
tiné à représenter  le  paradis  ; un  autre  représentait  la 
maison  de  Pilate,  etc. 

A chaque  côté  du , théâtre,  il  y avait  des  gradins 
sur  lesquels  les  acteurs  s’asseyaient  après  avoir  joué 
leurs  rôles , ou  pour  attendre  que  leur  tour  revint  ; 
car  ils  ne  disparaissaient  qu’après  avoir  fui  entière- 
ment tout  ce  qu’ils  avaient  à dire  : en  sorte  qu’il  fallait 
que  le  spectateur  les  supposât  abseus  lorsqu’ils  étaient 
assis.  ' 

Sur  le  bord  du  théâtre  on  avait  placé  l’enfer  : 
c’était  une  gueule  de  dragon  par  laquelle  les  diables 
• entraient  ou  sortaient.  Il  y avant  encore  une  petite 
niche  avec  des  rideaux;  et  c’était  une  espèce  de 
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chambre  pour  cacher  aux  spectateurs  certains  détails 
qu’on  ne  pouvait  leur  représenter. 

Le  théâtre  est  aujourd’hui  une  grande  salle  dont 
une  partie  est  occupée  par  la  scène,  que  nous  appe- 
lons particulièrement  théâtre , qui  comprend  l’es- 
pace où  les  acteurs  représentent,  et  dans  lequel  sont 
les  décorations  et  les  machines.  Le  reste  de  la  salle 
ést  distribué  en  un  espace  nommé  parterre,  où  l’on 
est  debout , et  en  un  amphithéâtre  carré , opposé  au  * 
théâtre,  avec  plusieurs  raugs  de  sièges  et  de  loges  par 
étages  au  pourtour. 

Ç II.  On  appela  d’abord  Moralités  les  premières 
comédies  saintes  qui  furent  jouées  en  France,  dans 
le  quinzième  et  le.  seizième  siècle.  Au  nom  de  mora- 
lités succéda,  celui  de  mystères  de  la  passion.  Ces 
pieuses  farces  étaient  un  mélange  monstrueux  d’im- 
piétés et  de  simplicités , mais  que  ni  les  auteurs  ni 
les  spectateurs  n’avaient  l’esprit  d’apercevoir. 

Dans  la  Conception  à personnages  ( c’est  le  titre 
d’une  des  premières  moralités  jouées  sur  le  théâtre 
français,  et  imprimée  in-4-°  gothique,  â Paris,  cher 
AUain  Lotrian  ) , on  fait  ainsi  parler  Joseph  : 

Mon  soalfy  ne  se  peut  deflaire  • 

De  Marie,  mon  épouse  sainte. 

Que  j'ai  ainsi  trouvée  enceinte  ; 

Ne  scay  s’il  y a faute  ou  non. 


. De  moi  n’est  la  chose  venue:  ' . ; , r 

$a  promesse  n’a  pas  tenue,  . » 

Elle  a rompu  son  mariage. 

Je  suis  bien  hifeiblc,  incrédule,  ' • '*■ 
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Quand  je  regarde  bien  son  faire , 

Pe  croire  qu’il  n'y  ait  meSaire. 

Elle  est  enceinte  ^ et  iToii  viendroit 
Le  fruict  ? Il  faut  dire  par  droit 
••  ' Qu’il  y ait  vire  d’adultère  , 

Pnisque  je  n’en  anis  pat  le  père. 

Elle  a été  trois  mois  entiers 
Hors  d’icy , et  au  bout  du  tiers 
Je  l’ai  toute  grosse  reçue:  ^ 

L’aurait  quelque  paillard  déçue, 

* Ou  de  fait  voulu  efl'orcer  ? 

Ha!  brief,  je  ne  scay  que  penser.' 

Voilà  de  yrais  blasphèmes  en  bon  français , et  Joseph  - 
allait  quitter  son  épouse,  si  l'ange  Gabriel  ne  l’eût 
averti  de  n’en  rien  faire.  IMais  qui  croirait  qo’un  jé> 
suite  espagnol  du  dix-septième  siècle,  Jean  Cartha- 
gêna,  mort  à Naples  en  1617  , ait  débité  dans  un 
bvre  intitulé  Josephi  Mystena , que  Saint-Joseph  peut 
tenir  rang  parmi  les  martyrs , à cause  de  la  jalousié 
qui  lui  déchirait,  le  coeur  quand  il  s’aperçut  de 
jour  en  jour  de  la  grossesse  de  son  épouse?  Quelle 
porte  n’ouvre- 1- on  pas  aux  railleries  des  profanes, 
lorsqu’on  o%e  se  faire  des  martyrs  de  cette  nature, 
et  qu’on  expose  nos  mystères  à des  idées  d’une  imagi- 
nation aussi  dépravée  ! ( 

On  donnait  aussi  autrefois  le  nom  de  moralités  à 
des  espèces  de  ballets  ou  opéras.  On  en  représenta  un 
de  cette  espèce  au  mariage  du  prince  palatin  du  Rhin 
avec  la  princesse  d’Angleterre.  En  voici  la  description 
telle  que  l’a  faite  un  auteur  contemporain.  « 
Un  Orph  ée  jouant  de  sa  lyre  entra  sur  le  théà- 
trçi  8iûvi,d^aaçbieu^  d’uu  chat,  d’un  chameau,  d’un 
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ours , d’un  mouton , et  de  plusieurs  animaux  sau* 
vages , lesquels  avaient  délaissé  leur  nature  farouche 
et  cruelle  en  l’oyant  chanter  de  sa  lyre.  Après  viut 
Mercure,  qui  pria  Orphée  de  continuer  les  doux  airs 
de  sa  musique,  l’assurant  que  non -seulement  les 
bêtes  farouches,  mais  les  étoiles  du  ciel  danseraient 
au  son  de  sa  voix. 

Orphée , pour  contenter  Mercure  , recommença  ses. 
chansons.  Aussitôt  ou  vit  que  les  étoiles  • du  ciel 
commencèrent  à se  remuer,  sauter,  danser;  ce  que 
Mercure  regardant,  et  voyant  Jupiter  dans  une  nue, 
il  le  supplia  de  vouloir  transformer  quelques-unes 
. de  ces  étoiles  eu  des  chevaliers  qui  eussent  été  re- 
nommés en  amour  par  leur  constante  fidélité  envers 
les  dames.  • 

. A l’instant  parurent  plusieurs  chettaliers  dans  le 
ciel , tous  vêtus  d'une  couleur  de  flamme , tenant  des 
lances  noires,  lesquels,  ravis  aussi  de  la  musique  d’Or- 
ph  ée,  lui  en  rendirent  une  infinité  de  louanges. 

Mercure  alors  supplia  Jupiter  de  transformer  b s 
autres  étoiles  en  autant  de  dames  qui  avaient  aimé 
ces  chevaliers.  Incontinent  ces  étoiles,  changées  eu 
autant  de -dames,  se  montrèrent  vêtues  «de  la  même 
couleur  que  Ira  chevaliers. 

Mercure  voyant  que  Jupiter  avait  ouï  ses  prières , le 
süppUa  de  permettre  que  toutes  ces  amra  célestes  de 
chevaliers , avec  leurs  dames , descendissent  en  terre 
pour  danser  è ces  noces  royales. 

Jupiter  lui  accorda  encore  cette  requête;  et  les  che* 
valiers  et  leurs  dames,  descendant  dés  nues  sur  le 
théâtre  au  son  de  plusieurs  instrumens,  dansèrent  di- 
vers ballets  : ce  qui  fut  la  fin  de  cette  belle  moralité. 
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Le  sujet  d’une  moralité  intitulée  le  Miroucr  et 
l’exemple  des  evfans  ingrats , est  singulier.  Un  père 
et  une  mère , en  mariant  leur  fils  unique , lui  aban- 
donnent généralement  tous  leurs  biens  sans  se  rien 
réserver.  Ils  tombent  bientôt  après  dans  une  grande 
misère,  et  ont  recours  à ce  fils  à qui  ils  ont  tout 
donné;  mais  celui-ci,  pour  n’étre  pas  obligé  de  les 
secourir,  feint  de  ne  les  pas  connaître,  et  les  fait 
chasser  de  sa  maison. 

Peu  de  temps  après  il  se  sent  envie  de  manger  du 
pâté  de  venaison  ; il  le  fait  faire  : on  le  lui  apporte, 
il  l’ouvre  avec  empressement;  aussitôt  il  en  sojt  un 
gros  crapaud  qui  lui  saute  au"  visage  et  s’y  attache. 
Sa  femme,  ses  domestiques,  font  de  vains  efforts  pour 
l’en  arracher,  rien  ne  peut  faire  démordre  cet  aiiiinal. 
L’on  soupçonne  alors  que  ce  pourrait  être  là  une 
punition  divine. 

On  le  mène  chez  le  curé , qui , instruit  de  sa  con- 
duite envers  ses  père  et  mère , trouve  le  cas  trop  grave 
pour  en  connaître,  et  le  renvoie  à l’évèque.  Celui-ci, 
informé  de  l'excès  de  son  ingratitude,  juge  qu’il  n’y  a 
que  le  pape  qui  puisse  l’absoudre , et  lui  conseille 
de  l’aller  trouver  : il  obéit.  Dès  qu’il  est  arrivé  , il 
se  confesse  au  saint-père,  qui  lui  fait  un  beau  sermon 
pour  lui  faire  sentir  toute  l’énormité  de  son.  crime; 
et , voyant  la  sincérité  de  son  repentir  , il  lui  donne 
l’absolution.  A l’instant  le  crapaud  tombe  du  visage  de 
ce  jeune  homme,  qui , suivant  l’ordre  dii  pape,  vient  se 
jeter  aux  pieds  de  son  père  et  de  sa  mère  pour  leur 
demander  pardon  : et  il  l’obtient. 

III.  Mystères  : terme  consacré  aux  farces  pieuses 
jouées  autrefois  sur  nos  théâtres  ; en  voici  l’origiue. 
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Il  €st  certain  que  les  pcleriuages  introduisirent  ce« 
«pectnclcB  de  dévoiiou.  Ceux  qui  revenaient  de  la 
Terre-Sainte,  de  Sainte-Reine,  du  moût  Saiut-Michel , 
de  Koire-Dame  du  Puy,  et  d'autres  lieux  semblables,  . 
composaient  des  cantiques  sur  leurs  voyages,  aux- 
quels ils  mêlaient  le  récit  de  la  vie  et  de  la  mort 
de  Jésus -Christ,  d’une  mauière  véritablement  très-  • 
grossière,  mais  que  la  simplicité  de  ces  tcmps-là  sem- 
blait rendre  pathétique.  Ils  chantaient  les  miracles 
des  saints,  leur  martyre,  et  certaines  fables  auxquelles 
la  créance  des  peuples  donnait  le  nom  de  visions. 

Cw  pèlerins , allant  par  troupes  et  s’arrêtant  dans 
les  places  publiques,  où  ils  chantaient,  le  bourdon 
« la  main,  le  chapeau  et  le  mantelet  charges  de  co- 
quilles et  d’images  peintes  de  différentes  couleurs  , 
faisaient  une  espèce  de  spectacle  qui  plût,  et  qui  •' 
excita  quelques  bourgeois  de  Paris  à former  des  fonds 
pour  élever  un  théùtre  où  l’on  représenterait  ces  mora- 
lités les  jours  de  fêtes,  autant  pour  l’instruction  du 
peuple  que  pour  son  divertissement.  L’Italie  en  avait 
déjà  montré  l’exemple  •,  on  s’empressa  de  l’imiter. 

Ces  sortes  de  spectacles  parurent  si  beaux  dan» 
ces  siècles  ignorans , que  l’on  en  fît  les  principaux 
omemens  des  réceptions  des  princes  quand  ils  en- 
traient dans  les  villes;  et  comme  on  chantait  noé'l,  ' 
noël,  au  lieu  des  cris  de  vive  le  roi , ou  représentait 
dans  les  rues  la  Samaritaine,  le  mauvais  Riche,  la 
Conception  de  la  Sainte- Vierge , la  Passion  de  Jésus- 
Clirist,  et  plusieurs  autres  mystères  , pour  les  entrées 
des  rois. 

On  allait  au-devant  d’eux  en  procession  avec  le» 


a 

Digilized  by  Coogk 


DE$  MODERKES.  99 

bannières  des  églises  ; on  clianlait  à lenr  louange 
des  cantiques  composés  de  passages  de  l’Ecriture- 
Sainte,  cousus  ensemLle  pour  faire  allusion  aux 
actions  de  leurs  règnes. 

Telle  estTorigine  de  notre  tbéîlire , où  les  acteurs, 
qu’on  nommait  Confrères  de  la  Passion , commen- 
cèrent à jouer  leurs  pièces  dévotes  en  i4o2.  Cepen- 
dant, comme  elles  devinrent  ennuyeuses  è la  longue, 
les  confrères , intéressés  à réveiller  la  curiosité  du 
peuple,  entreprirent,  pour  y parvenir,  d’égayer  les 
mystères  sacrés.  Il  aurait  fallu  un  siècle  plus  éclairé 
pour  leur  conserver  leur  diguité;  et  dans  un  siècle 
éclairé , on  ne  les  aurait  pas  choisis.  On  mêlait  auX 
sujets  les  plus  respectables  les  plaisanteries  les  plus 
basses,  et  que  riniention  seule  empêchait  d’être  im- 
pies ; car , ni  les  auteurs  , ni  les  spectateurs , ne  fai- 
saient une  attention  bien  soutenue  è ce  mélange  extra- 
vagant, persuadés  que  la  sainteté  du  sujet  couvrait 
la  grossièreté  des  détails.  Enfin  le  magistrat  ouvrit 
les  yeux , et  se  crut  obligé , en  1 545 , de  proscrire  sévè- 
rement cet  alliage  honteux  de  religion  et  de  bouf- 
fonnerie. 

Alors  naquit  la  comédie  profane,  qui,  livrée  à 
elle-même  et  au  goût  peu  délicat  de  la  nation , tomba , 
sous  Ôenri  III , dans  une  licence  effrénée , et  ne  prit 
le  masque  honnête  qu’au  commencement  du  siècle, 
de  Louis  XIV. 

IV.  Les  Sotties  étaient  des  espèces  de  farces 
caractérisées  par  une  satire  effrénée  et  souvent  même 
personnelle.  11  ne  nous  en  est  parvenu  qu’un  très- 
petit  nombre.  Celle  qui  fut  jouée  aux  Halles  le  mardi- 
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gras  de  i5ii , était  uu  tissu  de  traits  amers  et  piquans 
contre  le  pape  Jules  II.  , , 

Je  hasarderai  une  conjecture  sur  rétjmologie  du 
mot  de  soKie.  Les  poëtes  de  ce  temps  cachaient  le 
plus  souvent  leur  véritable  nom,  ou  ne  l'indiquaient 
que  dans  quelque  endroit  de  leurs  ouvrages  par  des 
espèces  d’acrostiches;  c’est-à-dire  par  les  lettres  ini- 
tiales d’un  certain  nombre  de  vers , lesquelles  répon- 
daient à celles  dont  était  formé  leur  nom  , ou  un 
autre  que  souvent  ils  adoptaient  et  qui  pouvait  les 
faire  connaître. 

Jehan  Bouchet  s’annonçait  sous  celui  dMTraverseur 
des  voies  périlleuses',  François  Habert,  sous  celui, 
du  Banni  de  Liesse,  etc.  Pierre  Gringore  se  dégui- 
sait sous  le  tiire^de  Mère  sotte.  La  satire  caracté^ 
risait  particulièrement  les  ouvrages  de  ce  dernier;  on 
peut  en  voir  la  preuve  dans  ses  Fantaisies  et  ses  Menus 
Propos.  Il  est  donc  probable  que  , d’après  le  nom 
que  cet  auteur  avait  adopté,  on  a appliqué  la  déno- 
mination de  sottie  aux  pièces  de  théâtre  que  le  ton 
satirique  distinguait  des  autres,  comme  on  appelle, 
dans  la  conversation  ordinaire,  des  pasquinades  les 
plaisanteries  épigrammatiques  et  mordantes , sem- 
blables à celles  qu’ou  alliche  à Rome  sur  la  |taiuo 
de  Pas<|uiu. 

CHAPITRE  II. 

; §.  !.«'■  Théâtre  espagnol.  Les  Espagnols  peuvent 
disputer  à toutes  les  autres  nations  le  rétablissement 
de  la  véritable  comédie.  Ils  donnèreut  d’abord  de, 
petites  farces  en  un  acte , qu’ou  appelait  eiUremes- 
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aès , onjornadas,  journées.  L’aclion  de  cet  acte  rou- 
lait sur  un  fait  ridicule:  cela  est  irès-conforme  aux  mi- 
mes latins.  Ces  entrcraessés  se  représentaient  daus 
les  carrefours,  à l’occasiou  de  quelcjue  fêle  sacrée  ou 
profane. 

Ces  passe-temps  de  la  populace  firent  place  à la 
comédie , .qui  commença  , comme  en  Grèce , sans  or- 
nement et  sans  choix  du  local. 

Les  théâtres  tTEspagne  conservent  encore  les  noms 
qu’on  léur  donna  dans  les  commencemens  : Corroies , 
qui  veut  dire  basses  cours  ; quand  on  veut  leur  don- 
ner un  nom  plus  honnête , patios  , grandes  cours. 
Ceux  des  grands  seigneurs  se  nomment  coliseo. 

Le  milieu  du  quinzième  siècle  fut  l’époque  du  réta- 
blissement de  la  bonne  comédie  chez  les  Espagnols^ 
que  les  Français  et  les  Italiens  ne  datent  que  du  sei- 
zième et  dix-septième. 

D.  Lope  de  Rueda  et  Navarro  qui  étaient  con- 
temporains, miaeAt  en  trois  actes  la  comédie,  qui 
auparavant  était  divisée  en  quatre,  et  ils  appelèrent 
joniadas  ce  qu’ou  nommait  actos  dans  ces  premiers 
temps. 

Les  poêlés  dramatiques  espagnols  les  plus  connus 
sont  Lopès  de  Vega , Calderon,  Mureto,  Solis.  Sa- 
lazar,  Moliua.  A l’égard  de  leurs  ouvrages,  ilr  sur- 
fassent en  nombre  tous  ceux  des  Français  et  des 
Italiens  réunis. 

Ce  n’est  point  par  ignorance  que  les  Espagnols 
n’ont  pas  suivi  les  règles  d’Aristote;  D.  Lopès  de 
Vega  nous  dit  que  D.  Lope  de  Rueda  les  a obser- 
vées, et  que  si  les  poêles  espagnols  ne  s’y  sont  point 
attachés,  c’est  moins  par  iguorauce  que  par  la  né- 
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oessilé  de  plaire  à la  nation.  Malgré  tout  cela  , ou  peu» 
regarder  ce  tliéâtre  comme  une  source  intarissable  pour 
toutes  les  nations. 

Les  comiques  du  théâtre  espagnol  sont  plus  dans 
le  goilt  des  Italiens  que  des  autres  peuples.  On  appelle 
gracioso  l’acteur  qui  joue  le  principal  rAle  comique  : 
ce  personnage  ressemble  â celui  d’arlequin. 

11  y a ordinairement  des  soubrettes  comiques  dans 
les  pièces  espagnoles , que  l’on  nomme  de  capajr  es- 
pada.  Ces  pièces  sont  du  genre  de  la  Dame  imisible 
ou  de  l’Esprit  follet , etc.  ’ 

On  peut  conclure  de  tout  cela  que  le  théâtre 
espagnol,  quoique  dénoé  de  règles,  peut  servir  dé 
modèle  â tous  les  théâtres  de  l’Europe,  soit  par  la 
singularité  des  idées  , soit  par  le  nombre  prodigieux 
et  la  variété  des  sujets  de  comédie  qui  n’appartienr 
tient  qu’â  lui. 

En  Espagne,  les  théâtres  sont  presque  carrés;  ils 
ont  trois  étages , avec  des  loges  au  premier  et  an 
second  rang;  au-dessous  est  un  amphithéâtre  garni 
de  bancs;  c’ést-là  que  se  placent  les  femmes. 

Dans  la  loge  en  face  du  théâtre,  il  y a toujours 
un  intendant  de  police.  Le  juge  royal  assiste  aussi  au 
specucle,  avec  trois  archers  derrière  lui;  il  se  place, 
ou  Wr  le  théâtre,  ou  dans  une  des  denx  loges  qui 
lui  sont  destinées , aux  côtés  de  la  porte  qui  est  vis-" 
à-vis  du  théâtre.  Les  personnes  qui  ne  veulent  point 
être  vues  sont  au  second  rang  des  loges. 

Sur  la  meme  ligne  ét  dans  toute  la  façade  du  fond, 
est  l’endroit  destiné  pour  les  moines.  Ou  est  assis,  aul 
deux  côtés  du  parterre,  sur  dés  gradins;  et  il  y at 
nn  autre  endroit  appelé  paao , on  il  y a des  bancs , 
et  qui  est  de  la  largeur  du  théâtre. 
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Les  Espagtiols  cooiposèi’ciu , plus  lôi  que  les  autre» 
nations  polies  de  l’Europe,  des  poëines  dramatiques 
où  l’ou  rcuiar<jue  quelque  melbode.  On  fait  remon- 
ter l’époque  de  ce  ilicùtre  au  milieu  du  quiuîucmo 
siècle.  Leurs  pièces  élaieut  d’abord  de  petites  farces 
satiriques;  depuis,  l’étonnante  fécondité  de  leur» 
poètes  donna  à ce  peuple  le  plaisir  de  la  variété. 

Lopès  de  Vega  a,  dit-on,  composé  lui  seul  plu» 
de  quiiiM  cents  pièces. 

Dans  les  drames  espagnols,  ou  trouve  quelquefois 
de  ces  beautés  de  détails,  fruits  d’une  imaginatioa 
échauffée.  Au  reste,  les  Français  n’otU  point  dédai- 
gné d’aller  puiser  à cette  source:  entre  nos  auteur», 
Rotrou,  Corneille,  et  surtout  Molière, .sont  ceux  qui 
ont  le  plus  emprunté  des  pièces  espagnoles. 

II.  Actes  sacramkntacX  ; ce  sont  des  drame» 
saints  que  l’on  représente  en  Espagne  dans  certains 
temps  de  l’année  et  particulièrement  le  jour  de  l» 
Fête-dieu.  Ce  sont  des  ouvrages  allégoriques  qui  trai- 
tent toujours  des  njystères  de  notre  religiou , mais  san» 
avoir  aucune  ressemblailcc  avec  les  drames  d Itali» 
et  de  France,  dans  lesquels  on  représentait  les  myS» 
tères  de  la  passion  ou  quelque  événement  de  la  vi© 
des  martyrs.  Don  Pedre  Calderon  est  regardé  comme 
le  meilleur  des  poètes  qui  ont  travaille  en  ce  genre.  .:ii 
La  forme  de  ceS  drames  est  toujours  allégorique- 
On  personnifie  la  mémoire , la  volonté,  1 entendemen», 
le  judaïsme,  l’église,  l’idolàlr’te , l’apostasie  , et  jus- 
qu’aux cinq  sens  du  corps  humain.  Très -souvent 
parmi  de  tels  acteurs  il  y a des  personnages  réei»,- 
et  on  n’oublie  p is  d’y  mettre  un  acteur  comique. 

L’action  roule  toujours  sur  les  mystère»  de  1» 
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ligion,  et  principalement  sur  celui  de  l'eucliaristie, 
par  où  le  spectacle  se  termipe. 

- On  ne  sera  peut-être  pas  ftchê  de  connaître  un  de 
ces  actes  sacramentaux.  Voici  un  de  ceux  qu’on 
représente  le  plus  fréquemment  en  Espagne.  Il  est 
du  fameux  Calderon,  et  a pour  titre  V Auto  sacra- 
mental  de  las  plantas.  Les  acteurs  sont  l’épine,  le 
mdrier,  le  cèdre,  l’amandier,  le  chêne,  l’olivier, 
l’épi , la  vigne  et  le  laurier.  Deux  anges  entrent  sur 
le  théâtre,  et  adressant  la  parole  à toutes  les  plantes, 
ils  leur  déclarent  qu’une  d’entre  elles  doit  produire 
un  fruit  doux  et  admirable.  Ils  le»invilent  à un  com- 
bat divin  pour  mériter  une  couroune  qu’un  de  ces 
anges  tient  â la  main  et  qu’il  va  attacher  à un  côté 
du  théâtre.  Us  leur  donnent  la  faculté  de  parler,  et  ils 
a’ en  vont.  Les  arbres  parlent,  et  sont  dans  l’admiration, 
e Le  cèdre  arrive  le , dernier  , avec  un  bâton  à la 
mani',  en  forme  de  croix.  Tous  les  autres  inter- 
locuteurs sont  surpris  de  voir  cet  arbre  , qu’au- 
cun d’eux  ii’avaii  vu.  Le  cèdre  fait  un  long  discours 
allégorique  sur  la  création  du  monde,  de  l’homme, 
des  animaux  et  des  végétaux.  11  leur  dit  que,  puis- 
que les  animaux  qui  habitent  la  mer,  la  terre  et  les 
airs,  connaissent  un  roi,  les  arbres  en  doivent  avoir 
un  aussi.  Il  ajoute  qu’il  ne  se  vante  point  de  mériter 
cette  prééminence,  mais  qu’il  sera  juge  entre  eux,  qui 
lafanéritera  ; et  il  sort. 

Les  plantes  qui  restent  sur  la  scène  sont  choquées 
qu’un  arbre  étranger  s’arroge  le  droit  d’étre  leur  ar- 
bitre; elles  font  valoir  les  attributs  que  les  hommes 
leur  accordent  ÿ et  par  lesquels  chacun  prétend  l’em-' 
porta'  sur  les  autres - 
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Dans  une  scène  qui  suit,  le  cèdre  propose  è clia- 
que  plante  de  donner  un  placet  et  de  déduire  leurs 
titres;  ce  qui  s’exécute.  Ensuite  paraît  le  cèdre,  te- 
nant devant  lui  une  croix  dont  les  bras  sont  enlre- 
lassés  de  feuilles  de  cèdre,  de  èyprès  et  de  palmes. 
Les  plantes  se  partagent  pour  et  contre  la  prétendue 
violence  que  le  cèdre  leur  fait  en  se  nommant  leur 
arbitre.  L’épine  éclate  de  colère^,  lui  demande  qui 
il  est;  et  sur  ce  qu’il  refuse  même  de  dire  son  nom, 
elle  s’irrite  et  dit  qu’elle  seule  suffira  pour  arra- 
cher et  détruire  un  arbre  qui  n’est  point  connu  dans 
le  pays  et  qui  veut  le  tyranniser.  Elle  s’approche 
de  lui  et  l’embrasse:  le  cèdre  s’écrie  qu’elle  lui 

déchire  le  corps.  En  cet  instant  on  voit  du  sang  sor- 
tir de  la  croix.  Toutes  les  plantes  en  frémissent;  le 
cèdre  dit  qu’il  arrosera  de  ce  sang  toute  la  terre. 
L’épine  et  la  vigne  s’approchent  de  la  croix  pour 
le  recevoir.  Le  cèdre,  voyant  leur  humilité,  tenant 
toujours  la  croix  devant  lui,  dit  ces  paroles;  Puis- 
que , devenues  humbles  et  compatissantes,  vous  re- 
cevez toutes  deux  mon  corps  et  mon  sang,  c’est  eu 
vous  seules  que  dès  aujourd’hui  mon  Corps  et  mou 
sartg  deviendra  un  divin  trésor. 

L’épine,  qui  est  restée  ensanglantée,  se  désespère, 
et  voyant  toutes  les  plantes  fuir  i son  aspect,  elle 
fait  une  grande  lamentation.  La  croix  parait  en  l’air. 
Quelques-unes  des  plantes  demandent  au  cèdre  de 
déclarer  celle  qui  mérite  la  couronne.  Le  cèdre  dit 
que  c’est  l’humilité  qui  l’obtiendra  , et  il  nomme 
l’épine  et  la  vigne.  La  pièce  finit  ainsi  par  une  pen- 
sée qui  a rapport  au  mystère  de  l’eucharistie;  con- 
dition essentielle  aux  actes  sacramentanx. 
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Ces  sortes  de  drames  sont  préc^dc^s  d’un  prologue 
auquel  ou  donne  l’épilhèle  de  sacramenial , et  on  y 
ajoute  un  titre  qui  semble  u’avoir  jamais  de  rapport 
à la  Fête-dieu,  qui  eu  est  pourtant  le  seul  objet, 
par  exemple,  le  prôl  gue  sacramcutal  du  fou.  Au 
coramencemeut  dé  ce  prologue,  on  entend  les  gens 
daus  la  coulisse  qui  crient  : Prenez  garde  au  fou  qui 
s'est  échappé!  coufous,  courons  après!  Le  fou  pa- 
rait cusuiie,  disant  à ceux  qui  crient  apres  lui,  de  ue 
point  s’inquiéter;  qu’il  n’est  pas  ce  qu’il  était  aupa- 
ravant; que  le  plaisir  d’être  témoin  de  la  fete  l’a 
fait  sortir,  et  en  moins  de  deux  cents  petits  vers 
il  fait  rëuumérâtion  de  tous  les  prodiges  de  l’Ancien 
Testameut  et  des  mystères  du  Nouveau. 

Il  en  est  de  même  du  Prologue  sacramental  do 
Paysan,  des  Equivoques,  etc. , qui  promettent  parleur 
début  tout  le  contraire  de  ce  qui  se  trouve  ê la  fin. 

Il  y a en  Espagne  plus  de  six  cents  de  ces  actes 
et  prologues sacramentaux  imprimés,  sans  compter  un 
nombre  infini  qui  ue  le  sont  pas. 

IV,  Fètes  ue  cocr.  C’est  le  nom  que  les  Espa- 
gnols donnent  & certaines  pièces  qu’on  représente 
pour  solenniscr  des  évenemens  heureux  , tels  qu^  la 
naissance  d’un  prince,  une  victoire,  un  mariage  d’où 
dépendait  la  tranquillité  de  l’état.  Le  spectacle  est 
alors  entremêlé  de  machines,  de  décorations,  de 
chants  et  de  danses. 

Les  danses  sont  tantôt  dans  le  goût  grotesque, 
tantôt  dans  le  grave,  et  souvent  caractérisées. 

Leur  chant  n’est  qu’nne  lamentation  éternelle , une 
expression  de  tristesse  qui  dégénère  eu  langueur: 
aussi  y a-t-il  chez  eux  un  proverbe  qui  dit  que  le» 
Espagnols  gémissent  en  chantant. 
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CHAPITRE  III. 

J"  i.*r  Théâtre  iTAt-rew.  Les  théâtres  en  Italie  ont 
communément  quatre  rangs  de  loges , outre  un  autre 
rang  qui  fait  l’enceinte  du  parterre.  On  voit  même 
k Venise  un  théâtre  à sept  rangs  de  loges.  Celui  de 
Parme  n’a  point  de  loges , mais  seulement  des  gra- 
dins en  amj)hnhéâtre. 

A Venise,  on  peut  aller  masqué  au  spectacle. 

'-'P  II  y a ordinairement  darts  cette  ville  huit  théâtres 
ouverts , quatre  pour  les  comédies  et  quatre  pour  les 
opéras. 

f Le  parterre  est  peu  considéré  dans  ce  pays. 

Les  spectacles , dans  presque  toutes  les  villes  d’I- 
ttlie,  sont  tumultueux;  les  Italiens  crient  de  toutes 
' tassés^  forces  rtVn  lorsque  le  poète  ou  les  acteurs  leà 
ont^otflleAtés- ; si  c'est  le  contraire,  ils  crient  va  den- 
tfd'i  éù  accablant  quelquefois  les  acteurs  d’injures; 
souvent  même  leur  indignation  va  plus  loin. 

A Gênes,  à Lucques,  à Florence,  il  y a plus  de 
police  et  par  conséquent  plus  de  décence  dans  les 
spectacles.  • • , 

Dans  plusieurs  villes , on  joue  la  comédie  en  plein, 
jour,  alors  les  spectacles  sont  plus  tranquilles. 

A Rome,  les  femmes  ne  montent  point  sur  le  théâtre 
depuis  la  défense  qui  leur  en  fut  faite  par  Inno- 
cent XI;  mais  leurs  rôles  sont  remplis  par  de  jeunes 
garçons  qui  en  prennent  les  hahillemens. 

La  comédie  eut,  en  Italie  comme  ailleurs,  une 
'èrigine  très-grossière.  Elle  consistait  d^abord  dans 
des  farces  aussi  insipides  qu’indécentes  qu’on  repré- 
sentait de  place  en  place. 
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A cés  farces  succédèrent  les  coméc^iéî  de  la  pariait, 
qui  furent  jouées  à Rome  sur  la  fin  du  treizième'Viècïe. 
Ces  comédies  pieuses  étaient  quelquefois'  accompa- 
gnées de  pièces  profanes,  licencieuses' et  mal r con- 
duites, et  encore  plus  mal  dialoguéés.  6ibiena%  Ma- 
cliiavel , l’Arioste,  ont  inieux  conduit  la  fable  de  letirs 
pièces  ; mais  ils  semblent  s'ctre  modelés  suV  les  an^ 
ciens  auteurs  pour  la  licence  qui  règne  dans  l’àctioà 
et  dans  les  dialogues  de  leurs  comédies. 

Enfin  des  personnes  d’esprit  et  de  goût  opposèrent 
à cet  abus  du  iliéûtre  italien  des  traductions  de  Cor- 
neille et  de  Racine,  et  des  pièces  imitées  de  nos 
meilleurs  auteurs;  d’autres  travaillèrent  dans  le  goût 
des  anciens  poètes  de  la  Grèce  et  de  Rome.  . 

Il  y a un  genre  singulier  de  comédies , que  nous 
avons  reçu  en  France,  et  qui  est  assez  en  vogu^'én 
Italie:  c’est  iitie  espèce  d’intrigue  mise  en  Action  , 
mais  dont  les  dialogues  sont  remplis  sur-le-cbamp 
et  comme  à l’Impromptu  par  les  acteurs.  Çette  es- 
pèce de  comédie  tire  son«principal  mérite  de  plusieurs 
rôles  bouffons  qtti'lui  sont  essentiels,  et  de  l’eniouë- 
ment,  qui  en  fait  lame.  ^ 

fj’est  en  Italie  q^u’est  le  véritable  règne  de  l’opéra*, 
piiïsqû^^y  a eùtlestemps  où  dans  une  même  ville,  om  • 
en.'  joué  tous  les  jours  suf  six  théâtres  à la  fois.'  te 
premier  ^opéra^suivant  M.  Ricoboni,  parut  en  i63yià. 
Vèpise.  Autrefois  oh  donnait  ch  spectacle  avec  un 
superbe  apparèil  de  macliines  et  de  décorations  -,  .mak 
les  macbineVàbnt  4'^oiird’hui  négligées  dans  ce  pays, 
et  tout  1 art  .s’épuise  eft  décorations.  C’est  l’Itâlie 
qui  est  encore  en  possession 'de  donner  aux  autres 
théâtres  et  au^  'cours  de  l’Europe  des  virtuoses  renom' 
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més  pour  le  cliant,  et  d’iiabiles  compositeurs  de  mu- 
si(|ue. 

Personnages  du  Théâtre  Italien. 

II.  Arlequin  : personnage  qui , dans  la  comédie 
italienne  , fait  le  rôle  de  b^ffon  pour  divertir  le 
peuple  par  ses  plaisanteries.  Nous  l’avons  introduit  eu 
France  sur  nos  ibéâires  ; il  jouait  un  des  principaux 

* rôles  dans  les  pièces  françaises  qu’on  représentait  sur 
le  théâtre  italien. 

Quelques-uns  prétendent  que  l’arlequin  est  un 
personnage  qui  vient  des  anciens  mimes  latins,  qui 
avaient  comme  lui  la  tète  rasée,  et  que  l’on  appelait 
plani  pedes. 

Sànniones  mimum  agehant  Yasis  capîtibus  , fuli- 
^ne  faciem  obducti,  dit  Vossius.  « Les  bouffons  re- 
« présentaient  les  mimes  ayant  la  tête  rasée  et  le 
« visage  couvert  de  suie.  » Rien  ne  ressemble  plus  à 
arlequin. 

^ Le  mot  de  sànniones  , bouffons  , parait  encore  • 
d’une  grande  autorité.  L’arlequin  et  le  scapiu  s’ap- 
pellent zanni  dans  toute  l’Italie,  et  zanni  semble 
dériver  du  mot  sannio. 

Cicéron,  de  Oratore:  Quid  enim  potest  tam  ridi-^ 
tulum  quant  sannio  esse  , qui  ore  , vultu , imitandis 
molibus , voce , denique  corpore  ridetur  ipso  ? Ces 
traits,  ajoutés  aux  précédens,  semblent  ne  rien  laisser 
à désirer  au  portrait  d’arlequin. 

* L’ancien  caractère  de  l’arlequin  était  seulement 
d’être  balourd  et  gourmand  ',  mais  les  modernes , et 

I a 

surtout  les  auteurs  français,  lui  ont  donné  de  l’esprit, 
et  même  de  U morale,  avec  beaucoup  de  simplicité. 
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Ou  peut  voir  ce  que  cet  lieureux  mélange  produit 

dans  Arlequin  sauvage,  dans  Timon  le  misanthrope. 

Quelques-uns  prétendent  que  ce  nom  doit  son  ori- 
gine à un  fameux  comédien  qui  vint  à Paris  sous  le 
règne  de  Henri  III,  et  que,  comme  il  fréquentait 
familièrement  la  maison  du  président  de  Ilarlai,  qui 
lui  avait  accordé  ses  \)Ounes  grâces , ses  camarades 
l’appelaient , par  dérision  ou  par  envie,  Ilarlequin  , le 
petit  de  Mariai.  Mais  ce  récit  a toiit  l’air  d’une  fable,* 
et  ne  paraît  pas  s’accorder  avec  les  mœurs  graves  et 
austères  du  premier  président  de  Harlai. 

III.  Sc  An«  : nom  d’un  personnage  de  la  comédie 
italienne.  Le  senpin  porte  un  habit  de  livrée , un 
manteau,  un  bonnet  et  une  dague;  if  parle  berga-v 
masque  ou  lombard , ainsi  que  l’aiieqnin.  Son  carac- 
tère est  celui  des  esclaves  des  comédies  de  Plaute 
et  de  Térence  , intrigant  , fourbe  et  toujours  prêt 
è servir  les  entreprises  de  la  jeunesse  libertine. 

IV.  Beltrame  : nom  d’un  personnage  de  l’an- 
cienne comédie  italienne.  Ce  personnage  est  peu  connu; 
son  masque  et  son  habit  étaient  à peu  près  semblables 
à celui  de  scapin,  et  sou  emploi  sans  doute  était  le 
même.  Kicolo  Barbiéri  , qui  vint  en  France  sous  le 
règne  de  Louis  XIII , est  le  seul  dont  le  nom  soit 
resté. 

Y.  Zahhi.  L’arlequin  et  le  scapin  sont  appelés 
en  Italie  zannî.  ,On  a beaucoup  disputé  sur  l’étymo- 
logie de  ce  mot;  l’opinion  la  plus  vraisemblable  est 
qu’il  vieut  de  samiio , mot  latin  qui  signifie  un  mime  * 
qui,  de  la  bouche,  du  visage,  dgs  gestes,  de  la  voix 
et  des  mouvemens  du  corps , fait  rire  les  sjieciateurs.- 

VI-  ScARAMovcBs  : uom  d’un  personnage  de  la 
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comë4ic  italienne.  L’habit  du  scaramouche  napoli- 
tain est  une  imitation  de  l’espagnol  en  Italie.  Son 
caractère  était  celui  du  capitan;  radis  comme  Tiherio 
Fiorilli,  qui  parut  le  premier  en  France  sous  cet  ha- 
bit , était  un  excelleut  comédien , on  lui  (ii  jouer  toutes 
sortes  de  rôles:  c^endant  le  fond  de  son  caractère 
fut  toujours  fanfaron  et  poltron  tout  à la  fois. 

vit.  Docteur  : nom  d’uu  personnage  de  la  -co- 
médie italienne.  Le  docteur  tel  que  nous  le  voyons 
aujourd’hui,  est  différent  de  l’ancien  : sou  habille- 
ment a essuyé  quelque  réforme  è son  arrivée  eu 
France;  le  changement  ne  peut  que  lui  être  avanta- 
geux, puisqu’il  en  est  devenu  plus  chargé  et  plus 
comique.  Son  langage  est  boulonnais,  et  son  carac- 
tère est  celui  d’un  bavard  éternel  qui  ne  parle  que 
par  sentences  et  par  de  mauvaises  citations  latines. 

vin.  Pahtalon  : nom  d’uu  personnage  de  la 
comédie  italienne.  Le  pantalon  moderne  diffère  de 
l’ancien,  seulement  par  le  vêlement  qui  en  a conservé 
le  nom,  c’est-à-dire  par  le 'caleçon,  qui  tenait  autre- 
fois avec  les  bas  : le  reste  de  l’habillement  est  celui 
qu’on  portait  jadis  à Venise.  La  première  robe  est 
appelée  zimara,  et  est  à peu  près  celle  que  les  mar- 
chands avaient  dans  leurs  boutiques.  L’habit  de  des- 
sous est  le  même  que  l’on  portait  par  la  ville,  et  qui 
était  commun  à toutes  sortes  de  personnes.  11  était 
rouge  alors;  et  ce  ne  fut  qu’après  que  la  république 
de  Venise  euf  ptudu  le  royaume  de  Negrepont,  que 
l’on  changea , en  signe  de  deuil , cet  habit  rouge  en 
noir,  et  depuis  on  l’a  toujours  porté  de  cette  couleur. 

Pantalon  a le  masque  d'un  vieillard;  son  état  est 
ordinairement  celui  d'un  bourgeois  ou  d’un  marchand  ; 
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SOU  caractère  est  celui  d'un  bomme  simple  et  de 
bonue  foi,  mais  toujours  amoureux  , et  dupe,  soit 
d'un  rival , soit  d'un  dis , soit  d'uu  valet , d'une  ser-  > 
vante  ou  de  quelque  autre  intrigant. 

Depuis  le  deruier  siècle,  ou  eu  a fait  tantôt  un 
bon  père  de  famille,  mi  liomme>  plein  d'honneur, 
tantôt  uu  avare  ou  un  père  capricieux.  Sou  langage 
doit  toujours  être  vénitien  , ainsi  que  son  habit. 

J.  IX.  Pierrot  ; nom  d'un  personnage  de  la  comé- 
die italienne.  Il  prit  naissance  sur  le  théâtre  de  Pa- 
ris, et  a servi  à remplacer  le  rôle  de  l'arlequin  iÜ; 
ignorant  et  balourd,  dont  il  a adopté  le  caractère , k 
lorsque  Dominique , pour  complaire  à la  nation , qui 
aime  l'esprit  partout , eut  mis  dans  son  personnage  '* 
les  pointes  et  les  saillies  dont  il  fit  uu  si  heureux 
usage. 

Un  nommé  Jareton  fut  le  premier  qui  se  chargea 
du  rôle  de  pierrot:  il  en  composa  l’habit  sur  celui 
de  polichinelle , et  s’en  étant  fort  bien  acquitté , ce 
caractère,  qui  manquait  au  théâtre,  y resta  depuis, 
et  passa  même  ensuite  sur  celui  de  l’opéra  comique. 

§.  X.  Me'zetim  : nom  d’un  personnage  de  l’ancienne 
comédie  italienne.  Le  mézelin  fut  un  personnage  in- 
venté, en  1680,  par  Ângelo  Constantini , qui  avait  été 
appelé  pour  doubler  le  fameux  Dominique,  dans  le 
rôle  d’arlequin.  Comme  il  était  souvent  oisif  et  que  le 
rôle  de  scapin  manquait,  il  en  prit  l’emploi  et  le  carac- 
tère^ mais  il  en  changea  l’hahit,  qu’il  cômposa,  d’a- 
près les  dessins  de  Calot,  d’un  bonnet,  d’une  fraise,  •* 
d’une  petite  veste,  d’une  culotte,  et  d’un  manteau 
d’étoffe  rayée  de  différentes  couleurs. 

5.  XI.  PoucuiflELLE  : nom  d’un  personnage  de 
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raucienne  comédie  italienne.  Le  polichinelle  est  tii-é 
des  anciens  mimes  latins  : les  Napolitains  en  ont 
deux , l’un  fourbe  et  l’autre  stupide  •,  et  ce  sont  eux 
qui  fout  les  rôles  du  scapin  et  de  l’arlequin , quoi- 
qu’ils portent  le  même  masque  et  le  même  habit. 

XH.  Tartaglia  ; nom  d’un  personnage  de  la 

comédie  italienne.  Ün  bonnet,  une  veste,  un  mau- 

teau  de  toile  «ayée  en  travers,  de  larges  culottes  et 

une  paire  de  lunettes,  composent  son  déguisement  ; 

son  caractèré  est  çclui  d’uu  imbécille,  et  son  parler 

bègue;  ce  qui  fouruit  quelquefois  du  comique  à la 
. • 
scene. 

XIII.  Lelio  : c’est  un  nom  de  théâtre  de  la  co- 
médie italienue  pour  les  rôles  d’amoureux,  et  il  y a 
plusieurs  pièces  qui  ont  ce  titre. 

e . CHAPITRE  IV.  ‘ ; 

Théâtre  AKGLAts.  Chez  les  Anglais  le  parterre  est 
en  amphithéâtre;  leS  hommes  et  les  femmes  y sont 
assis  ensemble.  11  ii’ÿ  a qu’un  rang  de  loges,  et  au- 
dessus  , ^des  galeries  avec  ideS  gradiùs  ou  le  peuple'  va 
se  placer.  , . ’ " . 

On<fait  remonter  la  naissance  du  théâtre  anglais  à 
la 'fin  du  seizième  siècle.  Shakespear,  de  voleur  de 
profession,  selon  quelques-uns,  devint  un  grand  ac- 
teur et  im  grand  poète  dramatique.  C’est  lui  et  John-, 
son  qui  sont  regardés  comme  les  premiers  . poètes 
dramatiques  en  Angleterre. 

Tout  ce  que  l’imagination  peut  inventer  de  plus 
horrible  et  de  plus  féroce,  fait  la  matière  des  tra- 
gédies anglaises;  la  scène  est  ordinairement  eusan- 
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giauiée:  il  arrive  souvent  que  la  pièce  fiuit  par.  le 
massacre  de  tous  les  acteurs  principaux. 

Si  les  pièces  anglaises  sont  chargées  de  beaucoup 
d'incideus  et  de  traits  violens , c'est  qu'il  faut  remuer 
bien  puissamment  ce  peuple , qui , étant  d’un  carac- 
tère rêveur  et  distrait , prendrait  peu  d’inlérèt-,  au 
spectacle. 

Les  comédies  anglaises  sont  la  plupart  obscènes 
dans  l’action  et  dans  le  dialogue;  mais  elles  offrent 
souvent  une  peinture  très-vive  des  vices  et  des  ridi- 
cules : les  intrigues  y sont  toujours  fortement  nouées 
et  même  compliquées. 

CHAPITRE  V.  '» 

TnÉATSE  germabique.  Dans  les  grandes  villes  de 
l’Allemagne,  certains  corps  de  métiers  sont  en*pos-- 
session  d|puis  un  temps  immémorial  de  jouer  des 
£irces  dans  leurs  processions.  On  appelait  phonas- 
ques  ou  maîtres-chantres'  ces  sociétés  d’ouvriers  et  de 
poètes  en  même  temps. 

Au  milieu  du  seizième  siècle  , un  d’ei^tre  eux 
nommé  Hannsachs , cordonnier  de  profession , com- 
posa un  grand  nombre  de  drames  allemands;  il  avait 
un  génie  si . prodigieusement  fécond , que  ses  pièces 
forment  des  volumes  in-folio.  On  prétend  qu’il  a fait 
près  de  six.  mille  pièces  en  tout  genre  , depuis  i5t4 
jusqu’en  iSô-]. 

L’usage  des  pièces  italiennes  s’introdnisit  ensuite 
dans  les  écoles  publiques.  Enlin,  en  1626,  une  troupe 
de  comédiens  hollandais,  et  à leur  imitation  unç 
troupe  de  comédiens  allemands,  s’établirent  à Ham- 
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bourg  , où  , par  leurs  jeux  et  par  leurs  pièces , ils  '■ 
Singèrent  tellemerft  le  goilt  des  Allemands  ,^que  la 
confrérie  des  maîtres  poètes  n’osa  plus  reparaître. 

Le  dramatique  allemand  est  encore  aujourd’hui 
dans  le  mauvais  goût  de  l’ancien  théâtre  hollandais. 
Rien  de  plus  affreux  et  de  plus  atroce  que  le  sujet 
ordinaire  de  leurs  pièces.  Cependant  les  spectateurs 
se  plaisent  aussi  aux  traductions  qu’on  leur  repré- 
sente de  quelques  pièces  françaises,  italiennes,  espa- 
gnoles ou  anglaises.  Les  comédiens  ont  aussi  des 
canevas  italiens,  traduits  en  leur  langue,  et  qu’ils 
jouent  à l’impromptu,  à l’imiiaiiou  des  Italiens. 

Les  comédiens  allemands  sont  pour  l’ordinaire  les 
auteurs  des  pièces  nouvelles  qu’on  représente  sur  le 
théâtre.  Si  un  particulier  en  composait,  il  n’en  ti-'  • 
rerait  aucun  honoraire,  et  serait  obligé  d’en  faire 
présent  à un  acteur  ou  à une  actrice.  Le  comédien 
acteur  ou  possesseur  de  la  pièce,  prélève,  lui  et  scs 
héritiers,  un  certain  droit  qui  lui  appartient  toutes 
les  fois  que  la  pièce  se  représente.  On  n’imprime 
point  les  pièces  nouvelles  , parce  que  l’impression 
ôterait , suivant  le  droit  germanique , la  possession 
de  la  pièce  aux  particuliers , pour  la  donner  au 
public. 

En  Allemagne,  l’état  de  comédien  est  honorable} 
et  celte  profession  n’est  point  un  obstacle  pour  pos- 
séder des  charges  importantes  dans  l’état. 
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CHAPITRE  *VI.  , A 

'•  , t i ‘ , . 

TbÉatee  DAMOI8.  M.  le  baron  Holbinrg  est , dit  -on  ,* 
le  premier  qui  ail  fàit  représenter  des  comédie^  da> 
noises.  Il  y en  a plusieurs  estimées.  On  a commencé 
traduire  en  notre  langue  des  pièces  de  ce  théâtre,  dont 
il  a paru  un  premier  tome  en  1 746.;-  Les  Danois  ne  fonf. 
point  de  tragédies.  Leur  comédies  sont  pour  la  plupart 
en  prose.  Ils  ont  d’assez  ho»  acteurs , cette  profeMioU' 
n’éiant  point pan||ce  peuple  ; flétrie  par  la  religion* 
ni  par  les  lois.  D y a à Copenhague  une  troupe  de 
comédiens  français  pensionnée  du  roi  de  Danemârck. 
La  salle  de  spectacle  est  construite  arec  intelligence; 
les  loges  sont  bien 'distribuées,  les  machines  ^fai^‘ 
avec  beaucoup  de  dépense  et  de  simplicité,  r"  ' ■' 

• ' 'U  ' . ■ . • 

“ CHAPITRE  VII.  • , 

'Théâtre  BUSSE.  Le  dernier  jour  de  l’année,  on 
donne  en  Sibérie  un  spectacle  dont  le  but  est  de 
rappeler  l’idée  de  la  mort , et  dont  le  motif  princi- 
pal , dans  ceux  qui  y jouent,  est  de  gagner  quelque 
argent.  ' 

« Nous  vimes  tout-à-coup , dit  un  voyageur,  entrer 
1)  dans  notre  chambre  une  troupe  de  masques.  L un 
» d’eux,  habillé  de  blanc,  tenait  une  fiiux  qu’il 
» aiguisait  avec  un  morceau  de  bois;  il  vint  droit  à. 
» moi,  me  menaça ‘avec  sa  faux,' et  me  dit:  Christ 
» veut  que  tu  meures.  Parmi  les  autres  masques  » 

» l’un  était  le  diable  et  l’autre  la  mort  ; quelques- 
» uns  , des  musiciens,  et  d’autres , hommes  , femmes, 

» et  dansaient  au  son  des  insuumens.  La  mort  et 
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1)  le  diable  les  regardaient,  en  disant  : Ces  gens-là 
» seront  bientôt  en  notre  pouvoir.  Comme  ce  spec- 
» tacle  ne  nous  amusait  pas,  nous  donnâmes  bien 
» vite  à la  Mort  de  quoi  boire  à notre  santé;  et 
» toute  la  compagnie  prit  congé  de  nous.  » 

Pâques  et  les  autres  grandes  fêtes  où  les  théâtres 
sont  fermés  en  Europe , sont  proprement  les  jours  de 
spectacle  en  Sibérie.  Pour  donner  une  idée  de  ce 
qu’on  y joue,  je  rapporterai  une  courte  analyse  d’une 
de  ces  représentations  théâtrales.  On  y reconnaîtra 
nos  anciens  mystères , nos  anciennes  moralités  ; et  l’on 
conclura  qu’en  Sibérie  l’art  dramatique  n est  pre» 
cisément  que  c^  qu’il  était  en  F rance  il  y.  a quatre 
siècles. 

Le  premier  acte  s’ouvre  par  des  chants  : un  petk 
garçon  se  présente  ensuite,  et  vient  souhaiter  une  bonne 
fête  aux  spectateurs.  Un  autre,- habillé  comme  on  nous 
peint  le  diable,  fait  marcher  devant  lui  un  vieillard 
qui  lui  représente  la  faiblesse  de  son  âge.  L’esprit  in- 
fcfnalfait  mille  espiègleries,  lui  met  autour  du  cou  un 
serpent  empaillé  qui  tient  une  pomme  dans  sa  gueule, 
et  le  vieil, Adam  tombe  à ses  pieds,  sans  connais- 
sance et  sans  vie.  La  mort  entre  une  faux  à la  main, 
et  se  prépare  à enlever  le  cadavre.  Le  petit  diable  s’"y 
oppose  ; mais  Jésus-Christ , tenant  une  croix  d’une  main 
et  de  l’autre  une  couronne,  oblige  l’esprit  infernal  à 
s’enfuir.  La  vertu  de  la  croix  donne  au  vieil  Adam 
une  nouvelle  vie.  Jésus-Chrit  le  fait  lever , lui  met  sur 
la  tête  la  couronne;  et  le  vieillard  , transporté  de  joie, 
lui  témoigne  sa  reconnaissance  : le  sauveur  lui  dit  de 
le  suivre  dans  le  ciel  ; ils  disparaisseui  l’uu  et  l’autre. 

Dans  l’acte  suivant , db  joue  les  dix  commaudemens 


•y 

> 


Il8  THÉÂTRES 

de  Dieu  -,  et  dans  le  troisième , le  baptême.  Ici  un 
homme  armé  représentant  un  seigneur  tartare,  vante 
sa  bravoure  avec  fanfaronnade.  Deux  chrétiens , sans 
armes  et  demi -nus  , s’approchant  de  lui  , le  dé- 
pouillent de  ses  habits,  font  apporter  une  cuve,  le 
jettent  dedans,  l’arrosant  de  trois  ou  quatre  seaux 
d’eau , le  font  renoncer  à ses  vètemens , à ses  armes 
et  à tout  ce  qu’il  possède.  Voilà  l’image  et  le  sym- 
bole du  baptême.  'On  fait  ensuite  quelques  bouf- 
fonneries , et  le  spectacle  finit  comme  il  a commencé  ; 
c’est-à-dire  que  le  diable,  le  vieil  Adam,  la  mort, 
Jésus-Christ  reparaissent  sur  la  scène,  et  un  petit 
garçon  vient  prononcer  un  discours  suivi  de  chants. 

Toutes  ces  pièces  sont  versifiées  ; les  jeunes  gens 
qui  les  débitent , le  font  avec  une  assurance  éton- 
nante. Ce  sont  les  prêtres  qui  président  à ces  jeux 
et  qui  exercent  les  acteurs. 

L’impératrice  Elisabeth  fit  construire  à Moscou  la 
première  salle  d’opéra;  elle  est  très -vaste,  et  peut 
contenir  cinq  mille  spectateurs.  Peu  de  temps  après 
on  donna,  pour  la  première  fois  à Pétersbourg,  un 
opéra  en  langue  russe.  L’auteur  des  paroles,  l’au- 
teur de  la  musique,  les  acteurs  et  les  actrices,  étaient 
tous  de  la  nation.  Ce  phénomène  fut  suivi  d’un  plus 
remarquable  encore  par  sa  singularité  : c’était  une 
musique  de  chasse,  qui,  par  son  goût  et  son  exé- 
cution , se  distingue  de  toutes  les  autres  musiques  de 
ce  genre  en  Europe.'*  ' ‘ 

Catherine  II  étant  montée  sur  le  tr6ne,  appela  k 
aa  cour  le  fameux  Balthasar  Galuppi  , surnommé 
Buranelle , maître  de  musique  de  la  chapelle  de  Saint- 
Marc,  à*  Venise,  un  des  plus  célèbres  compositeurs 
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de  Vllalie  moderne.  Sa.  -Didone  ahbandouata  eut  le 
plus  grand  succès.  Après  la  première  représentation, 
l’impératrice  remit  elle-même  è l’auteur  une  magni- 
fique boîte  remplie  de  pièces  d’or. 

A Galuppi  a succédé  Tomaso-ïraetta , artiste  nar 
politain  non  moins  célèbre  ; de  sorte  que  l’opéra  de 
Pétershourg  est  aujoûrd’Uui  un  des  plus  brillans  de 
l’Europe. 

CHAPITRE  VIII. 

Théâtre  HOLLA^DAIS.  Ce  théâtre  doit  son  origine 
â une  association  de  beaux  esprits,  pareille  à celle 
des  troubadours  de  Provence. 

Le  Miroir  de  V Amour  est  la  plus  ancienne  pièce 
du  théâtre  hollandais  : elle  fut  imprimée  à Harlem 
en  i56i. 

Dans  les  anciennes  pièces  dramatiques  on  repré- 
sentait tout  naturellement.  Dans  une  de  ces  pièces , 
Aman  est  pendu  sur  la  scène , et  Mardochée  fait  le 
tour'  du  théâtre*  monté  sur  une  mule.  On  introduit 
dans  une  autre  pièce  un  prince  qui,  étant  condamné 
â mourir,  est  accompagné  de  deux  prêtres  pour  le 
confesser,  l’un  habillé' en  évêque  , l’autre  en  cardinal. 

Les  poètes  hollandais , pour  se  conformer  au  goût 
des  spectateurs  qui  aiment  l’extraordinaire  et  le  mer- 
veilleux , ont  quelquefois  rempli  la  scène  de  choses 
extravagantes.  Dans  la  tragédie  de  Circé,  un  compagnon 
d’Ulysse  est  amené  devant  le  tribunal  de  cette  magi- 
cienne pour  être  condamné.  Le  lion  est  le  président’,  le 
singe , le  greffier  •,  l’ours , ,1e  bourreau.  On  pend  le 
malheureux  sur  la  scène , et  ses  membres  tombent 
pièce  â pièce  dans  un  puits  qui  est  au-dessous  de  la 
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potence  ; enfin  , à la  prière  ctUlysse,  Circc  ressuscite 
le  pendu,  et  le  fait  sortir  saiii  et  entier  du  puits. 

Les  Hollandais  ne  sont  pas  assez  prévenus  pour 
mettre  leurs  comédies  à côté  des  nôtres  : il  n’en  est  pas 
de  même  pour  le  genre  tragique;  et  Louis  Voiidel 
leur  parait  assez  fort  pour  l’opposer  à Corneille  et 
à Racine.  Ils  disent  de  lui,  cotmue  d’Homère,  que, 
dans  quelque  siècle  qu’il  eût  vécu,  il  eût  été  un 
grand  pocie  ; que  si , dès  sa  jeunesse  , il  avait , par 
ses  études , perfectionné  ses  talens , s'il  avait  puisé 
le  bon  goût  dans  les  sources  de  l’antiquité,  s’il  avait 
vécu  dans  un  temps  et  chez  une  nation  où  la  poésie  ait 
été  cultivée,  il  aurait  égalé,  surpassé  même  les  anciens 
et  les  modernes  : mais  il  monta  sur  le  Parnasse  sans 
le  secours  d’aucune  étude;  et  il  avait  près  de  tr<‘utc 
ans  lorsqu’il  commença  à apprendre  le  latin  et  le 
français.  Les  fruits  de  sa  muse  offrent  dans  quelques 
.endroits  une  imagination. si  noble  et  si  poétique,  qu’on 
souffre  de  le  voir  ensuite  tomber  souvent  dans  l’en- 
flure et  dans  la  bassesse.  Ses  poésies  ont  été  impri-, 
mées  eu  neuf  volumes;  et  celles  qui  ornent  le  plus 
le  recueil , sônt  les  deux  tragédies  de  la  destruction 
de  Jérusalem  et  de  la  prise  d’Amsterdam,  dont  on 
sera  peut-être  bien  aise  d’avoir  une  idée. 

Dans  l’une , l’empereur  Titus  et  le  général  Librarius 
paraissetit  au  premier  acte  pour  faire  l’éloge  du  vain- 
queur de  la  J udée.  Ce  n’est  pas  le  général  qui  se  charge 
seul  de  louer  les  exploits  de  son.  maître  : Titus  prend 
lui-méme  le  soin  de  s’élever  jusqu’aux  nues.  Libra- 
rius ajoute  quelques  traits  à l’image  que  l’empereur 
vient  de  tracer  de  son  propre  mérite  ; et  toute  la  scène 
n’est  qu’un  combat  entre  ces  deux  personnages,  à. qui 
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ëlevera  le  plus  les  actions  héroïques  de’ Titus.  Parmi 
les  Juifs,  dont  on  entend  les  plaintes , la  fille  de  Sion 
lient  le  premier  rang  : c’est  une  grande  princesse 
escortée  de  ses  dames  d’honneur  ; mais  elle  a beau 
pousser  des  sanglots , elle  ne  saurait  amollir  la  du- 
reté barbare  de  sion  vainqueur.  Elle  veut  se  cacher 
dans  des  masures  ; on  découvre  sa  retraite  , et  on  la 
force  de  suivre  l’empereur  pour  servir  d’ornement  à 
son  triomphe.  Simeon  , évêque  de  Jérusalem  , qui 
liftait,  enfui,  revient  pour  voir  lè  lieu  de  sa  résidence. 
Il  est  pris  pour  un  espion  ; mais  il  dissipe  les  soup- 
. çons , en  déclarant  qu’il  est  de  la  secte  paisible  des 
chrétiens  : ensuite  il  déclame  contre  la  barbarie  des 
vainqueurs.  I^’ange  Gabriel  arrive  pour  le  consoler  : 
il  fait  voir  que  la  ruine  de  Jérusalem,  si  bien  méritée 
pap  les  Juifs,  avait  été  prédite  par  les  prophètes;  et  il 
étale  toutes  les  réflexions  qu’il  faut  tirer  de  ce  funeste 
événement. 

Le  sujet  de  la  seconde  tragédie  est  la  prise 
d’Amsterdam  par  les  partisans  de  Florent  V,  comte 
de  Hollande , tué  par  Gérard  de  Velscn.  Celui  - ci 
était  neveu  de  Gilbert  d’Amsicl  , seigneur  de  cette 
nialheureuse  ville;  et  il  avait  entrepris  cet  assassinat, 
parce  que. le  comte  avait  violé  sa  femme  : c’est  par  là 
qu' Amsterdam  fut  enveloppée  dans  la  vengeance  qu’ou 
exerça  contre  le  meurtrier. 

Celte  ville  fut  prise  à-peu-près  de  la  môme  ma- 
nière que  l’ancienne  Troie.  Les  ennemis  ayant  fait 
semblant  de  se  retirer,  avaient 'abandonné  un  grand 
vaisseau  qui , sous  des  fagots , cachait  leurs  meilleurs 
soldats.  Les  assiégeans  traînèrent  ce  bâtiment  dans  la 
ville  : ou  devine  le  reste  du  sujet.  Cet  évenomeut,  arrivé  la 
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nuit  de  Noël  , donne  à l’auteur  occasion  de  répandre, 
h son  ordinaire  , de  l’Onction  sur  le  théâtre.  On  y 
voit  des  évêques  , des  abbés,  des  abbesses,  des  moines, 
des  religieuses,  qui  parlent  tous  d’une  manière  digne' 
de  leur  profession.  L’épouse  d’Amstel  met  son  habit 
de  dimanche  pour  aller  à l’église  : on  chante  des 
hymnes  propres  à la  célébration  d’une  fêle  solen- 
nelle , et  l’évêque  d’üirccht  entonne  dévotement  le 
cantique  de  saint  Simeon  , mis  en  très-beau\  vers  hol- 
landais. La  ville  est  au  pouvoir  de  l’ennemi  , l|||| 
imite  la  barbarie  exercée  par  Pyrrhus  dans  le  palais 
de  Priam.  Gilbert  se  relire  dans  une  forteresse,  et. 
veut  faire  embarquer  sa  femme  et  ses  enfans  pour 
les  dérober  aux  insultes  des  vainqueurs.  Cette  fidèle 
épouse  ue  peut  se  résoudre  à quitter  son  mari  ; elle 
veut  subir  le  même  sort , et  toutes  les  raisons  imagi- 
nables ne  lui  font  point  changer  de  résolution.  Les 
enfans  se  mettent  de  la  partie  , et  celte  tendre  con- 
testation ne  finirait  pas  si  l’archange  Gabriel  ue  ve- 
nait terminer  la  dispute.  11  exhorte  celte  famille  dé- 
solée à se  soumettre  à la  Providence,  et  à quitter  la 
ville  pour  chercher  une  retraite  en  Prusse,  où  il  lut 
promet  un  bonheur  tranquille.  Il  annonce  la  future 
grandeur  d'Amsterdam , et  le  changement  de  culte 
qui  doit  y arriver  après  qu’elle  aura  secoué  la  tyrannie 
espagnole. 

Vondel  , né  anabaptiste,  avait  embrassé  dans  la 
suite  le  parti  des  Arminiens  ; mais  dans  sa  vieillesse 
il  se  rangea  du  cAté  de  l’église  romaine.  Cette  con- 
duite scandalisa  ses  admirateurs  même,  surtout  lo^s^- 
qii’il  composa  une  tragédie  sur  la  reine  Marie  d’EAX>sseÿ 
dont  il  fait  nnc  sainte. 
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Dans  le  temps  que  sa  muse  était  encore  armi- 
nienne , le  prince  Maurice  lui  fournit  un  autre  sujet 
théâtral , en  faisant  mourir  sur  l’échafaud  le  grand 
pensionnaire  Barneveli. 

L’auteur  en  lit  une  pièce  allégorique,  sous  le  nom 
de  la  mort  de  Palamède , faussement  accusé  par 
Ulysse.  Au  lieu  dès  prêtres  grecs  , on  y introduit 
des  ministres  hollandais  ; et  Palamède  , qui  mourut 
jeune,  y pajait  comme  un  vieillard  pour  mieux  res- 
sembler au  pensionnaire. 

Il  étale  d’abord  tous  les  chefs  d’accusation  dont 
les  Grecs  le  chargent  injustement , et  prouve  son  in- 
nocence d’une  manière  fort  étendue.  Mégère  évoque 
des  enfers  Sysiphe,un  des  agens  d’Ulysse,  le  mène 
dans  le  camp  des  Grecs  , et  le  porte  à augmenter  la 
malice  et  la  ruse  dans  le  cœur  de  son  petit-fils. 

Quoique  Sysiplie  traite  assez  mal  la  déesse,  en  lui 
donnant  les  noms  de  auchemar  et  .de  vieille  sorcière , 
il  ne  laisse  pas  que  de  lui  obéir.  Il  entre  dans  la  tente 
d’Ulysse,  et  lui  inspire  la  fraude  qui  doit  causer  la 
perte  de  Palamède. 

Le  reste  de  l’acte  et  les  ^.rois  suivans  sont  employés 
à instruire  le  procès  de  l’accusé  : on  le  condamne 
sur  une  fausse  lettre  de  Priam,  et  sur  un  casi^iic  rempli 
d’or,  enterré  par  Ulysse  dans -la  tente  de  ce  prince 
innocent.  Enfin  , un  courrier  vient  annoncer  sa  mort  : 
on  en  décrit  toutes  les  partictilarilés  , ou  en  demande 
la  vengeance  à Neptune.  Le  dieu  parait , prédit  les 
malheurs  qui  doivent  arriver  à tous  ceux  qui  ont  conspiré 
contre  Palamède.  Cette  pièce  irrita  le  prince  Maurice 
de  Nassau  , instigateur  de  ce  meurtre.  On  voulni  faire 
le  procès  è l’auteur;  mais  il  en  fut  quitte  pour  uue 
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amende.  Toutes  ses  tragédies  pèchent,  du  côté  des 
règles  et  du  plan.  . • t ‘ ^ 

En  1620,  un  certain  Pierre  Corneille  Hoolf  dônna 
une  forme  plus  régulière  au  théâtre  hollandais  ^ 
tandis  qu’en  France  nn  autre ‘Pierre  Corneille  tra- 
vaillait aussi , mais  avec  plus  de  succès , à la  gloire 
de  la  scène  française.  Depuis ‘les  Hollandais  ont 
goûté  les  pièces  dramatiques  de  nos  meilleurs  auteurs 
en  ce  genre.  ^ • ,1 

Les  acteurs  de  ce  pays  sont  presque  tous  des  bour- 
geois et  des  bourgeoises;  et  ce  qui  paraîtra  peut-être 
ici  bien  singulier,  c’est  qu’une  actrice  est  obligée  de 
.veiller  à sa  réputation  , parce  qu’ autrement  les  autres 
TOmédiens  ne  voudraient  plus  jouer  avec  elle.  Lé 
théâtre  d’Amsterdam  passe  pour  un  des  plus  beaux  de 
l’Europe.  •,  , 

On  s’est  un  peu  étendu  sur  ce  théâtre , parce  que 
c'est  un  des  moins. connus.  * ■ • . . , • 

^ ■ ; -v: 

' ' • • '.Vf  . _ 

Théâtre  cUiirois.  Le  peuple  chinois  n’a  rien  em- 
prunté des  Grecs  et  des  Romains  ; mais  il  a inventé 
à sa  manière  une  espèce  de  tragédie  et  de  comédie. 

Les  Chinois  , dit  Acosta  , ont  des  théâtres  vastes  et 
fort  agréables  , des  habits  magnifiques  pour  les  ac- 
teurs ; et  des  comédies  dont  la  représentation  dure 
dix  ou  douze  jours  de-  suite , en  y comprenant  les 
nuits,  jusqu’à  ce  que  les  spectateurs  et  les  acteurs, 
las  de  se  succéder  éternellement  en  allant  boire , 
manger , dormir  et  continuer  la  pièce  ou  assister  au 
spectacle , sans  que  rien  y soit  interrompu,  se  retirent 
enfin  tous  comme  de  concert. 
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Au  reste , les  sujets  de  leurs  pièces  sont  lout-^-fait 
moraux  et  relevés  par  les  exemples  fameux  des  phi- 
losophes et  des  héros  de  rantiquité  chinoise. 


• -JM.'- 
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CHAPITRE  X. 


Théâtre  japonais.  Les  pièces  de  théâtre  au  Japon , 
les  chautSj.les  danses,  sont  des  spectacles  dont  la 
nation  est  fort  avide.  Loin  de  les  condamner,  la  re- 
ligion du  pays  les  autorise  et  les  consacré.  Cepeii 
dant , quoique  ces  diveriissemens  fassent  partie  des 
fêtes  célébrées  en  l’honneur  des  divinités  ^ les  moeiirs 
dépravées  des  comédiens  rendent  leur  profession  peu 
honorable.  . ' 

Quant  au  théâtre,  on  y voit  des  décorations  et 
des  niachincs  surprenantes  , jointes  à une  musique 
bizarre,  composée  de  flntes,  de  tambours,  de  cym- 
bales et  de  grosses  cloches*,  ce  qui  forme  un  chari- 
vari qui  ne  peut  être  agréable  qu’à  des  oreilles  ja- 
ponaises. X.S  , / , A 

Ces  peuples  ont  cela  de  particulier , qu’on  y règl^ 
le  chant  sur  la  danse , et  non  la  danse  sur  la  musique. 

A l’égard  des  machines,* il  faut  avouer  qu’après  les 
Chinois  nul  peuple  ne  les  entend  aussi  bien  que  ces 
insulaires  ; nos  décorateurs  d’opéra^  auraient  besoin 
d’y  aller  prendre  des  leçons  : on  leur  apprendrait 
à ,1^1^  paraître  des  géans  monstrueux , des  mon- 
tagnes ambulantes , des  villes  peuplées  et  animées , 
des  fontaines  saillantes  et  mille  autres  objets  que  nous 
n’imitons  gue «ur  la  toile.  - • 

Ces  décorations  ne  font  pas  négliger  le  plaisir  de 
l’esprit  et  de  l’oreille..  Les  Japonais  ont  des  corné- 
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dies  dont  ils  ne  sont  pas  moins  charmes  que  nous  ■ 
des  nôtres  : les  sujets  en  sont  tirés  de  leur  histoire; 
on  y représente  les  aventures  de  leurs  dieux  et  quel» 
quefois  leurs  intrigues  amoureuses. 

Les  genres  tragique,  comique,  lyrique  et  panto- 
mimique, se  trouvent  ordinairement  mêlés  dans  une  î 
longue  suite  de  rôles. 

Les  ouvrages  sont  distribués,  comme  les  nôtres,  en 
scènes  et  en  actes.  Un  prologue  en  expose  le  plan, 
mais  sans  toucher  au  dénouement , qui  doit  toujours 
causer  de  la  surprise.  Les  intermèdes  sont  des  ballets 
ou  des  farces  bouffonnes;  mais,  dans  les  tragédies  et  les 
comédies,  tout  est  rapporté  à la  morale.  Le  style 
des  premières  a de  l’emphase  et  de  l’énergie  : elles 
roulent  toujours  sur  des  actions  héroïques. 

Les  mêmes  scènes  ne  doivent  pas  être  répétées  d’une 
année  à l’autre. 

Les  acteurs  sont  de  jeunes  garçons  choisis  parmi 
les  habitans , qui  font  la  dépense  du  spectacle  t "ca? 
tiphaque  quartier  de  la  ville  la  fait  à son  tour  un< 
fois  ou ‘deux  dans  l’année.  Les  acDrices  sont  des  filles 
que  l’on  prend  dans.les  lieux  de  débauche. 

C’est  une  chose  assez  curieuse  que  la  manière  dont 
ceux  qui  doivent  donner  la  comédie  conduisent , comme 
en  procession  , las  acteurs  et  les  machines.  On  voit 
d’abord  sous  un  dais  fort  riche  un  large  bouclier'; 
sur  lequel  est  écrit  en  gros  caractères  le  nom  da  la 
rue  qui  fait  ce  jour-là  les  frais  du  spectacle.  Il  est 
accompagné  d’une  musique  bruyante,  qui  attire  une 
foule  de  peuple  des  lieux  voisins , et  ^ui  est  suivie 
des  décorations  et  de  tout  l’appareil  théàtrab  Ce 
qu’il  y a de  plus  lourd  est  porté  par  des  hommes 
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à gages , le  reste  par  des  enfans  proprement  vêtus. 
Les  acteurs  viennent  ensuite,  et  après  eux  tous  les 
liabitans  du  quartier  en  habit  de  cérémonie.  La 
marche  est  fermée  par  une  multitude  de  gens  du  bas 
ordre,  qui  portent  des  bancs  ou  des  nattes,  et  qui 
vont  deux  à deux. 

Comme  les  spectacles  se  donnent  aux  grandes 
fêtes  et  que  souvent  ils  font  partie  du  culte  reli- 
gieux , les  prêtres  occupent  toujours  les  premiers 
rangs.  .Ces  assemblé^  se  tiennciU  dans  le  voisinage 
des  temples  on  dans  les  temples  mêmes,  quand  ils 
sont  assez  vastes.  Vis-à-vis  dii  clergé  sont  assis  le’gou- 
verneur , leurs  olïlciers  et  leurs  gardes.  Le  devoir  de 
ces  derniers  est  de  faire  ranger  la  populace.  • 

Une  fête  remarquable  est  celle  que  célèbre  chaque 
ville  en  l'honneur  de  son  patron.  Edle  commence  de 
grand  matin  par.  une  procession  générale  qui  trar< 
verse  les  principales  rues , se  rend  dans  un  temple , et 
de  là  dans  la  place  destinée  à des  représentations  de 
. tous  les  genres.  ♦ • 

On  voit  d’abord  arriver  huit  jeunes  filles  diverse- 
ment habillées,  qui  porJjÉjBà  la  main  des  fleurs  .et 
un  éventail.  Elles  sont  re[^Ks  par  deux  vieilles  ma- 
trones, qui  paraissent  dansmi  autre  liabillemAt. 

La  scène  représente  ensuite  un  grand  jardin  émaillé 
de  fleurs  et  au  milieu  une  cabane  rustique  , d’où 
sortent  à la  fois  huit  autres  filles  vêtues  demlaiic  qui 
exécutent  de  nouvelles  danses.  L’arrivée  de  huit  chars 
de  triomphe  traînés  par  de  jeunes  garçons  , mis  ga- 
lamment , succède  à cette  décotation.  Ces  char» 
portent  des  arbres  de  différentes  espèces  , une 
colline  couverte  de  verdure , .une  épaisse  forêt  au 
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milieu  de  laquelle  est  un  tigre  endormi  , une  linleinei)B 
À dcmi-cachée  dans  les  eaux,  et  plusieurs  autres 
figures  de  grandeur  naturelle.  ^ 

Ou  voit  paraître  k leur  suite  une  montagne  mobile, 
une  fontaine  environnée  d’arbres,  un  tonneau,  et  enfin 
une  maison  , rjui  fait  place  à une  danse  de  deux 
géans}  un  troisième  sort  de  la  montagne,  arme  d’une 
longue  épée,  et  suivi  de  sept  Chinois  qui  entrent  eii^ 
lice  avec  ces  colosses.  Le  combat  fini  , un  de  ces 
géans  met  en  pièces  le  tonneau , où  est  enfermé  un 
jeune  garçon,  qui  récite  un  discours  avec  autant  d’é- 
loquence que  de  grâce  : il  danse  ensuite  avec  le  géant , 
tandis  que  trois  singes  sortant  de  la  fontaine,  avec 
des  tètes  de  poissons  , sautent  autour  d’eux  eu  les 
contrefaisant.  !• 

Les  autres  décorations  qui  paraissent  successive- 
ment sont , un  arc  de  triomphe  à . la  chinoise , une 
maison  de  campagne,  le  train  d’un  roi  du  Jupon  ({ui 
voyage , un  puits  avec  tous  les  instruraens  nécessaires 
pour  un  incendie,  une  montagne  couverte  de  neige;  ^ 
le  tout  mêlé  d’acteurs , de  danseurs  et  de  pantomimes. 
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Théâtre  iwniEîf.  L’établissement  de  la  foi  chré- 
tienne: dws-  les  Ini^  'était  le  rajet  d’un  ballet  que 
dQimièrem  les  jéss^tA  pop|ugais  h Goa,  exécutic  l^ 
de  jeunes  indiena..  qhe  oea  pères  avaient  baptisé 
instruits. 

La  première  entrée  se  fit  par  un  maître  à danSer 
seul,  qui  s’en  tira  assez  bien  pour  un  portugais.  .Les 
autres  danseurs  étaient  habillés  conformément  à leur 
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rôle,  mais  sans  masque,  et  avaient  tous  une  couronne 
sur  la  tête. 

L’entrée,  qui  fit  connaître  le  sujet  du  ballet,  était 
de  quinze  personnes  , dout  les  unes  portaient  diffé- 
rentes pièces  d’une  colonne  brisée,  qu’ils  rejoignaient 
ensemble  pour  la  rétablir  et  la  dresser  ; les  autres 
avaient  des  guirlaudes  de  fleurs  dont  ils  ornaient 
la  colonne  quaud  on  l’avait  rétablie.  Au  bout  de 
cette  colonne,  on  voyait  une  fleur , qui  s’ouvrait  d’elle- 
méme  et  laissait  apercevoir  une  image  de  la  Vierge 
tenant  entre  ses  bras  l’enfant  Jésus.  Plusieurs  jets  d’eau 
de  senteur  sortaient  en  même  temps,  comme  autant  dë 
fontaines,  de  toutes  les  parties  de  la  colonne,  et  ré- 
pandaient une  odeur  exquise  dans  toute  la  salle. 

Cette  entrée  était  suivie  de  douze  jeunes  Indiens 
qui  jouaient  diacun  d’un  instrument  différent.  Des 
morisques  masques  dansaient  ensuite  aux  castagnettes, 
qui  répondaient  à la  musique  avec  la  plus  grande 
justesse.  Un  homme  seul  venait  après;  il  était  vêtu 
et  masqué  à l’espagnol , et  tout  couvert  de  nids  d’oi- 
seaux , faisant  des  mines  et  des  attitudes  bouffonnes  : 
c’était  comme  la  farce  de  ce  ballet. 

La  pièce  finissait  par  une  entrée  de  douze  petits 
garçons  habillés  en  singes  et  par  une  musique  à la 
portugaise. 

Les  jésuites  donnaient  de  temps  en  temps  de  ces 
sortes  de  divertisseraens , tant  pour  attirer  le#  ido- 
lâtres à la  religion  chrétienne,  que  pour  amuser  et 
récréer  les  enfans  après  leurs  études. 

CHAPITRE  XII. 

Theatre  persan.  Les  Persans  ont  en  général  un 
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goût  très-décidë  pour  les  spectacles.  Il  n’est  pas  de 
gouverneur  un  peu  considérable  qui  ù’ait  ses  lut-  - 
teurs,  ses  musicieus,  ses  danseuses.  Les  premiers  sont 
encore  ce  qu’ils  étaient  chez  les  Grecs,  excepté  qu’ils 
ne  s’exercent  qu’à  la  lutte. 

Les  musiciens  et  les  danseuses  occupent  les  théâtres. 
Tout  s’y  chante  comme  dans  nos  opéras;  et  ce  qui 
rend  l’analogie  encore  plus  marquée,  la  danse  y est 
réunie  au  chant:  la  galanterie  est  l’apanage  des  dan- 
seuses; mais  un  Français  chercherait  vainement  une  ' 
Ârmide  sur  la  scène  orientale. 

« Les  drames  asiatiques  ne  consistent  que  dans  des 
peintures  lascives  de  l’amour  et  de  ses  plaisirs  les  plus . 
immodérés.  Les  actrices,  pour  l’ordinaire,  se  surpas- 
sent à l’euvi  dans  ces  descriptions.  Leur  dause  n’est  ni 
moins  expressive , ni  moins  décente  ; elles  y joignent 
une  légèreté  extraordinaire,  une  volubilité , une  variété 
dans  leurs  mouvemens,  qui  étonne.  La  danse  n’est^ 
pratiquée  que  par  elles  dans  toute  la  pièce  ; cependant 
on  y regarde  cet  exercice  comme  infâme. 

CHAPITRE  XIII. 

I^EATSB  pÉRUTiE».  GKêz  les^  célèbres  Incas 'Ida* 
Pévôu,  on  représentait , aux  jours  de  fêtes , des  tr|^^ 
dles*er  des  comédies  dans*  les  formes  en  les  entr^iaè- 
lant  d’intermèdes  qui  n’avaient  rien  de  bas  ni;  de 
ramfimt.  Les  sujets  des  tragédies  étaient  les  expli^ 
et  les  victoires  de  leurs  rois  et  de  leurs  héros  ; ceuf^" 
au  contraire,  des  comédies  se  tiraient  de  l’agricnl* 
ture*et  des  actions  les  plus  communes  de  la  vie  : Ye 
todl  assaisonné  de  sentences  pleines  de  sens  et  de 
gravité.  - • 
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LIVRE  III 

' OBSERVATIONS  GÉNÉRALES  SÜR  l’aRT  DRAMATIQUE. 


*'■  ' 
CHAPITRE  I" 

I.**'  Un  honnête  spectacle  est  la  plus  belle  édu- 
cation qu’on  puisse  donuer  à la  jeunesse  , le  plus  noble 
délassement  du  travail , la  meilleure  instruction  pour 
tous  les  ordres  des  citoyens  ; c’est  presque  la.seule  ma- 
niéré d assembler  les  hommes  sociables. 

Emollit  mores,  nec  sinit  esse  feros. 

Rien,  en  effet,  ne  rend  les  hommes  plus  sociables, 
n’adoucit  plus  leurs  mœurs,  ue  perfectionne  plus  leur 
raison , que  de  les  rassembler  pour  leur  faire  goûter 
ensemble  les  plaisirs  purs  de  l’esprit. 

Je  regarde  (dit  V...)la  tragédie  et  la  bonne  comédie 
comme  des  leçons  de  vertu,  de  raison  et  de  bien- 
séance. Corneille  , ancien  Romain  parmi  les  Français 
a établi  une  école  de  grandeur  d’ame , et  Molière  a 
, fondé  celle  de  la  vie  civile.  Les  génies  français  formés 
par  eux  appellent  du  fond  de  l’Europe  les  étrangers, 
qui  viennent  s’instruire  chez  nous  et  qui  contribuent 
^ à l’abondance  de  Paris. 

§.  H.  Salle  de  spectacle.  Un  théâtre  construit 
selon  les  règles  doit  être  très -vaste;  il  doit  repré- 
senter une  partie  d’une  place  publique,  le  péristyle 
d’un  palais , l’entrée  d’un  temple.  11  doit  être  fait 
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de  sorte  qu’un  personnage  vu  par  les  spectateurs  puisse 
ne  l’ôtrc  point  par  les  autres  personnages , selon  le  ‘ 
besoin  -,  il  doit  en  imposer*aux  yeux , qu’il  faut  tou- 
jours séduire  les  premiers  ; il  doit  être  susceptible  de 
la  pompe  la  plus  majestueuse.  Tous  les  spectateurs 
\i»;imenl  pour  voir  et  entendre  également,  en  quel- 
que endroit  qu’ils  soient  placés.  Comment  cela  peut-il  % 
s’exécuter  sur  une  scène  étroite,  au  milieu  d’une  foule 
de  jeunes  gens  qui  laissent  à peine  dix  pieds  de  place 
aux  acteurs  ? * 

Un  abus  public  n’est  jamais  corrigé  qu’à  la  der- 
nière extrémité.  Au  reste , quand  je  parle  d’une  ac- 
tion théâtrale , je  parle  d’un  appareil  , d’une  céré- 
monie , d’une  assemblée , d’un  événement  nécessaire 
â la  pièce,  et  non  pas  de  ces  vains  spectacles  plus  • 
puériles  que  pompeux  , de  ces  ressources  du  décora- 
teur qui  suppléent  à la  stérilité  du  poète  , ci  qui 
amusent  les  yeux  quand  on  ne  sait  pas  parler  aux  • 
oreilles  et  â l’a  me. 

III.  Action’  theatRale.  On  se  propose  de  réunit 
ici  quelques  remarques  préliminaires  concernant  l’ac- 
tion théâtrale.  Ou  tûdiera  surtout  de  développer  . 
l’artiGce  qui  a présidé  à la  texture  de  quelques-uns 
de  nos  chefs  - d’œuvres  ; ou  entrera  dans  quelques 
détails , parce  que  les  préceptes  paraissent  peu  de  chose  . 
sans  les  exemples  qui  les  éclaircissent. 

Outre  les  principales  règles  de  l’art  dramatique  , 
qu’on  peut  voir  ci-après  aux  mots  Action,  Jntn'gue,  ^ 

' ■ r •••••••  — r — 

'*  Cet  abus  a M «Otrigé  par  le  changement  qu'on  a ftiit  k la 
■cène  -,  mais  K'phij^art  dek  autres  vices  de  la  saQe  de  speôtade 
«nbsbteitt. 
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Intérêt , Unité  et  autres , on  sait  qu’il  y a un  art 
plus  caché  et  plus  délicat , qui  règle  en  quelque  façon 
tous  les  pas  qu’on  doit  faire  , et  qui  n’abandonne 
rien  aux  caprices  du  génie  même.  Il  consiste  à ranger 
tellement  ce  qu’ou  a à dire,  que,  du  commencement 
è la  fin  , les  choses  se  servent  de  préparation  les 
unes  aux  autres,  et  que  cependant  elles  ne  paraissent 
jamais  dites  pour  rien  préparer. 

C’est  une  attention  de  tous  les  instans,  à mettre  si 
bien  toutes  les  circonstances  à leur  place , qu’elles 
soient  necessaires  oè  on  les  met->  et  que  d’ailleurs 
elles  s’éclaircissent  et  s’embellissent  toutes  rcciproque-r 
ment;  à tout  arranger  pour  les  effets  qu’on  a en  vue, 
sans  laisser  apercevoir  de  dessein  ; de  manière  enfin 
que  le  spectateur  suive  toujours  une  action  et  ne  sente 
jamais  un  ouvrage  : autrement  l’illusion  cesse , et  on 
ne  voit  plus  que  le  pocte  au  lieu  des  personnages. 

C’est  encore  un  grand  secret  de  l’art  quand  un 
morceau  plein  d’éloquence  ou  un  beau  développement 
sei’vent,  non-seuleméni  à passionner  la  scène  où  ils  se 
trouvent , ruais  encore  à préparer  le  dénouement  ou 
quelque  incident  terrible.  En  voici  uq  exemple  frap- 
pant dans  les  Horaces. 

Le  vieil  Horace  s’applaudit  de  ce  que  sea  enfans 
n’out  pas  voulu  qu’on  les  empêchât  de  combattre 
« contre  les  trois  Curiaces. 

Ils  sont , grâces  aux  dieux , dignes  de  leur  patrie  ; 

Aucuu  étonnement  n'a  leur  gloire  flétrie  ; 

Et  j’ai  TU  leur  honneur  cfoitrc  ds  la  moi^ 

Quand  ils  ont  des  deux  camps  refusé  la  pitié. 

Si  par  quelque  faiblesse  ils  l’avaient  mendiée  ; , 

Si  leur  haute  vertu  ne  l’eût  répudiée , 

Ma  main  bientôt  sur  eux  m’eût  vengé  hautement 
De  l’aflront  que  m’eût  fiût  ce  mou  consentement. 
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Ce  discours  du  vieil  Horace,  dit  Voltaire,  est  plein  . 
d’un  art  d’autant  plus  beau  qu’il  ne  parait  pas  : on 
ne  voit  que  la  hauteur  d’un  Romain  et  la  chaleur  .d’un 
vieillard  qui  préfère  l’honneur  à la  nature-,  mais  cela 
même  prépare  le  déstspoir  que  montre  le  vieil  Horace 
dans  la  scène  suivante , lorsqu’il  croit  que  son  troisième 
fils  s’est  enfui. 

Le  poète , dit  La  Motte ,’  travaille  dans  un  certain 
ordre , et  le  spectateur  sent  dans  un  autre.  Le  poète 
se  propose’ d’abord  quelques  beautés  principales  sur 
lesquelles  il  fonde  l’espoir  de  sflb  succès  : c’est  de  14 
qu’il  part,  et  il  imagine  ensuite  ce  qui  doit  être  dit  ou 
fait  pour  parvenir  à son  but. 

Le  spectateur,  au  contraire  , part  de  ce  qu’il  voit  et 
de  ce  qu’il  entend  d’abord,  et  il  passe  de  là  aux 
progrès  et  au  dénouement  de  l’action , comme  4 des 
suites  naturelles  du  premier  état  ôù  on  lui  a exposé  les 
choses.  « 

Il  faut  donc  que  ce  que  le  poète  a inventé  arbi- 
trairement pour  amener  ces  beautés , devienne  pour 
les  spectateurs  le  fondement  nécessaire  dont  elles 
naissent.  En  un  mot , tout  est  art  du  côté  de  celui 
qui  arrange  une  action  théâtrale  ; mais  rien  ne  le  doit 
paraître  à celui  qui  la  voit. 

Il  y a certains'sujets  très-beaux,  mais  d’une  diflS- 
culté  presque  insurmontable,  parce  que  leur  beauté  • 
même  tient  à quelque  défaut  de  vraisemblance  qu’on 
ne  peut  éviter;  c’est  alors  que  le  génie  développe 
toutes  ses  resëburces.*  L’art  consiste  à couvrir  ce  dé- 
faut par  des  beautés  d’un  ordre  supérieur. 

Telle  était  dans  Tancrède  la  difficulté  d’empêcher 
que  les  deux  amans  ne  pussent  se  ' voir  et  s’expli- 
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quer,  ni  avant  ni  après  le  combat.  Que  fait  l’anteur? 
Tancrède  apprend  de  la  bouche  du  père  même 
d’Améuaïde  qu’elle  est  infidèle.  Aucun  chevalier  ne 
se  présente  pour  la  défendre. 

Celle  qui  fut  ma  fille  k mes  yeux  va  périr 

Sans  trouver  un  guerrier  qui  l’ose  secourir; 

Ma  douleur  s’en  accroît , ma  honte  s'en  augmente. 

Tout  ijrémit,  tout  se  tait,  aucun  ne  se  présente. 

« 

TÀirCKEnx. 

Il  s’en  présentera,  gardez-vous  d’en  douter. 

▲ R G T R E. 

De  quel  espoir,  seigneur,  daignez-vous  me  flatter? 

Eh!  qui,  pour  nous  défendre,  entrera  dans  la  lice? 

Nous  sommes  en  horreur,  on  est  glacé  d’effroi:  ' 

Qui  daignera  me  tendre  une  main  protectrice? 

Je  n’ose  m’en  flatter.  Qui  combattra?  ^ 

TAHCREnE. 

Qui?  Moi. 

Moi , dis-je  ; et  si  le  Ciel  seconde  ma  vaillance , 

Je  demande  de  vous,  seigneur,  pour  récompense, 

De  partir  k l’instant  sans  être  retenu. 

Sans  voir  Aménaïde  et  sans  être  connu. 

Que  beautés  dans  cette  scène!  L’auteur  saisit 
le  moment  d’une  émotion  si  vive  pour  vous  cacher 
le  défaut  de  sou  sujet.  Quel  intérêt  il  annonce  ! Il 
vous  donne  beaucoup  et  vous  promet  davantage. 
T aucrède  valiiyueur  ne  pourra  point  parler  à sa  maî- 
tresse; mais  vous  vous  y Attendez.  D’ailleurs  elle  ne 
le  vepra  qu’environné  de  ses  ennemis,  qui  ne  le  con- 
naissent point.  Celte  circonstance,  toute  nécessaire 
qu’elle  est,  cesse  de. vous  le  paraître,  parce  que  dan» 
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un  moment  que  le  spectateur  ne  pouvait  point  la 
prévoir,  Tancrède  a déjà  résolu  de  partir  sans  voir 
Âniénaide.  C’est  là  le  comble  de  l’art. 

Dans  le  Fanatisme , il  parait  nécessaire  que  Séide 
arrive  dans  la  Mecque  avant  Mahomet.  Mais  est -il 
dans  l’exacte  vraisemblance  qu’nn  jeune  homme  vienne 
ainsi  se  donner  lui-méme  en  ôtage  sans  l’aveu  de  son 
maître?  L’auteur  a bien  senti  ce  défaut.  Il  en  tire 
une  beauté.*Séide , en  voyant  Mahomet , s’écrie  : ^ 

O mon  pAre!  6 mon  roi^'._jîJ^ 
Le  dieu  qui  tous  inspire  a'marché'  devant  moi. 

Pr^t  k mourir  pour  vous,  prêt  k tout  entreprendre, 

' J’ai  prévenu  votre  ordre.  •■•••• 

*. 

• ■ . VH». 
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Il  eàt  fallu  l'attendre 


Qui  fait  plus'^’b  ne  doit  ne  sait 'point  me  servît^-^^^^®^' 
* J^ôbéiê  k mon  Dilk;  vous,  saches  m'obéir.  ’•  '-“i'îj'iî 

L’emprcssemient  ^ Palmire  à justifier  Séido 
Tant  Mahomet , jqu\«bborre en  lui  son  rirai,  est  aotâ 
une  beauté  qui  nait  de  ce  léger  défaut;  . 

âémiramis  est  encore  un  modèle  admirable 
manière  de  triompher;' d«*  difficultés  d'ùh  "fttijei. 
tçur  < veut -présenter  lé' tableau  terrible  d^gpe  reine 
meurtrière  de  son  'époux immolée  sur  la  cendre  d^ 
çet-  époux  pat  son  fils  même , qu'elle  allait  défiéilidre 
ooutre  un  ministre  qui  fut  complice  ^de  ses  crimês. 
Mais. comment  amener  Sémiramis  dijiit  le- tombeau 
de  riinus?  J;v.! 

-tyhe  poëté  f.pour  sauver  cette  invraisemblance,  fait 
intervenir,  le  : ministère  des  d^ux.  Ce  sont,  eux  qui 
de^iuis  quinze  t ans  préparent  tout  pour  la  vengeance. 


Ce  sont  eux  qui  ont  sauvé  Niuias  par  les  soins  de 
Phradate.  Ce  sont  qui  ordonnent  à Sémiramis 
de  rappeler  Arsaco,  et  qui<.iuspireut  à la  reine  le 
dessein  de  l’opposer  à Assur  et  de  lui  donner  son 
trône. 

La  majesté  sombre  et  terrible  du  sujet,  tout  le 

rôle  d'Orocs,  le  style  et  le  grand  intérêt,  la  leçon 

terrible  donnée  aux  rois  et  même  ô tous  les  hommes: 
* 

voilà  l’artifice  théâtral  dont  le  poète  se  sert  pour 
triompher  de  tant  d’obstacles. 

Une  des  beautés  de  l’art  dramatique,  c’est  de 
disposer  tellement  la  pièce , que  les  principaux  per- 
sonnages soient  eux-mémes  les  agens  de  leur  propre 
malheur.  Voltaire  y a rarement  manqué. 

Sans  parler  A'QEdipe,  qui  est  fondé  d’un  bout  à 
l'autre  sur  l’ancien  système  du  fatalisme  ; c’est  Bni- 
tus  qui,  dans  la  pièce  de  ce  nom,  veut,  contre  l’avis 
de  Valérius,  qu’on  admette  dans  Rome  l’ambassadeur 
toscan,  qui  doit  séduire  son  fils.  C’est  lui  qui,  par 
noblesse  et  par  grandeur  d’ame,  a donné  à la  fille  de 
Tarquin  un  asile  dans  sa  maison  ; c’est  encore  lui  qui 
au  cinquième  acte  s’écrie: 

Mais  quand  nous  connaîtrons  le  nom  des  parricides , 

Prenez  garde,  Romains,  point  de  giice  aux  perfides. 
Fusscnuils  nos  amis,  nos  femmes,  nos  enfans,  ^ 

Ne  voyez  que  leur  crime , et  gardez  vos  sermens. 

Admirez  l’usage  que  l’auteur  fait  de  ce  personnage. 
Il  ne  le  fait  paraître  que  dans  les  moinens  où  sa 
présence  peut  jeter  de  l’intérét  ou  de  l’effroi  ; c'est 
pour  se  plaindre  à Messala , complice  de  Titus,  des 
emporlemens  de  son  fils  ; c’est  pour  faire  partir  T ullie , 
dans  le  moment  que  son  fils  allait  promettre  de  lui  tout 
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sacrifier;  c’est  pour  le  charger  du  soin  de  défendra 
Bouie,  quand  ce  fils  malheureux  vient  de  la  trahir.  ^ 
Dans  Zaïre,  c’est  Ürosmaiie  et  Zaïre  qui  sont  les  • 
agens  de  leurs  maux.  La  générosité  d’Orosmane,  qui 
délivre  les  chevaliers  chrétiens , et  celle  de  Zaïre , 
qui  a demandé  et  obieuu  la  grâce  de  Lusignan , 
amènent  la  reconnaissance  de  Lusignan  et  de  sa  fille , 
et  tous  les  malheurs  d’Orosmane  et  de  Zaïre. 

Même  artifice  à peu  près  dans  Alzire.  C’est  Al-  V- 
Tarés  qui  a obtenu  la  liberté  des  prisonniers,  parmi 
lesquels  se  trouvera  son  libérateur,  qui  deviendra  le  * 
meurtrier  de  son  fils. 

Préparer  et  suspendre , sont  les  deux  grands  se- 
crets du  théâtre.  Un  incident  est-il  d’une  importance 
majeure  : faites -le  pressentir,  mais  sans  le  laisser  ’ • 
deviner.  Est-il  moins  intéressant  : contentez-vous  d’en 
laisser  entrevoir  le  genre. 

Voyez  avec  quel  soin  l’auteur  de  Métope  insiste 
sur  les  moyens  de  détruire  la  puissance  de  Polifonte? 
voyez  comment  il  prévient  toutes  les  objections  qu’on 
peut  lui  faire  ! C’est  encore  une  adresse  théâtrale  ; 
d’aller  au-devant  des  objections,  fût-on  même  dans  ‘ 
l’impossibilité  de  les  détruire.  Le  spectateur,  content  ^ 
de  voir  que  l’auteur  n’a  point  péché  par  ignorance, 
j^rend  le  change  et  impute  tout  à la  difficulté  du  sujet.  * 
L’art  de  tenir  les  esprits  en  suspens  n’est  pas  moin-  • 
dre  que  celui  de  préparer.  Cette  adresse  a souvent 
fait  le  succès  de  plusieurs  ouvrages  assez  médiocres. 

‘ C’est  elle  qui  a soutenu  si  long-temps  la  Sophouisbe 
de  Mairet.  Nos  grands  maîtres  n’y  manquent  jamais. 

En  voici  un  des  exemples  les  plus  remarquables:  il. 
est  tiré  du  Duc  de  Foix.  . 
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Vamir,  fait  prisonnier  par  son  frère,  a pris  les 
armes  pour  lui  enlever  Amélie.  L’auteur  veut  pro- 
longer, jusqu’à  l’arrivée  d’Amélie,  l’explication  qui 
doit  apprendre  au  d^ic  de  Foix  que  Vamir  est  aimé 
d’elle,  et  qu’il  n’a  pris  les  armes  que  pour  la  lui 
arracher.  Voyez  avec  quel  art  il  y réussit  ! Vamir 
reproche  à son  frère  d’être  révolté  contre  sa  patrie. 
Le  duc  lui  répond  : 


• Ce  jour,  qui  semble  si  faneste. 

Des  feux  de  la  disoorde  éteindra  ce  qai  reste. 

V A M I a. 

Ce  jour  est  trop  horrible.  ’ ^ 

LE  DUC. 

Il  va  combler  mes  voeux. 

T À U 1 t. 

Comment  ? 

L E D O c. 

Tout  est  changé , ton  frère  est  trop  heureux. 

VA  H 1 R. 

Je  le  crois.  On  disait  que  d’un  amour  extrême. 
Violent,  effréné  (car  c'est  ainsi  qu’on  aime). 

Ton  cœur  depuis  trois  mois  s’occupait  tout  entier. 

LS  DUC. 

J’aime  ; la  renommée  a pu  le  publier. 

Oui , j’aime  avec  fureur 

Ne  blâme  point  l’amour  où  ton  frère  est  en  proie. 
Pour  me  justifier , il  sulllt  qu’on  la  voie. 

t 

VAMIR. 


Cruel  ! . . elle  vous  aime. . . . 
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LE  DUC. 


Elle  le  doit  du  moins.  ■ . 


n n’était  qu'un  obstacle  an  sàccès  de  mes  soins. 

Il  n’en  est  plus,  je  Teux  que  rien  ge  noos  sépare. 


Quels  effroyables  coups  le  cruel  me  prépare  ! 
Ecoute.  A ma  douleur  ne«Teux-tu  qu’insulter? 

Me  counais-tu?  Sais-tu  ce  que  j’ose  tenter? 

Dans  ces  funestes  lieux,  sai^tu  ce  qui  m'amène^ 

• 

hZ  DUC. 

Oublions  ces  sujets  de  discorde  et  de  haine. 


‘ *~**^‘'w 

^ 
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Amélie  .ÿirrive , et  c'est  devant  elle  que  se  faü  V^“ 
plicaiioh.  '►j». 

C’est  cet  art  de  suspendre  qui  fait  passer  le  specr 
tateur  de  l’espérance  à laucrainie,  du  trouble  k la 
joie  : c’est  l’artifice  du  cinquième  acte  de  Tancrèt^, 
L’auteur  n’a , pour  occuper  la  scène , que  le  danger 
de  Tancrède  et  l’incertitude  des^  événemens.  Argyre 
envoie  les  chevaliers  le  secourir.  Aménaïde-  est  par- 
tagée entre’  la  crainte  et  l’espérance.  Sa  confident^ 
vient  lui  apprendre, la  victoire  de  son  amant.  Ao>^ 
naïde  se  livre  aux  transports  de  sa  joie^  et  le  retolir 
d’Aldamon^^.qul  lui  annonce  que  Tancrède  est 
mortellement,  la  rejette  dans  le  désespoir.  . 

11  faudrait  parcourir,  les  pièces  de  Racine  et  de 
Voltaire  pour  faire  voir  toutes  les  finesses  de  l’art  dra- 
matique*,.et  dans  le  comique  il  n’y  pas  une  seule 
bonnes  pièces  de  Molièr^  qui  ne  fasse  admirer  toqtea 
les  ressources' de  son  génie  et  les  finesses  de  son  art. 

, IV.  PoEME  DRAMATIQUE  : représentation  d’actioos 
merveilleuses,  héroïques  ou  bourgeoises.  Le  poème 
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dramatique  est  ainji  nommé  du  mot  grec  ac- 

tion, représentation,  parce  que,  dans  cette  espèce  de 
poème , on  ne  raconte  point  l’action  comme  dans  l’é- 
popée, mais  qu’on  la  montre  elle -même  dans  les 
personnages  qui  la  représentent. 

L’action  dramatique  est  soumise  aux  yeux  et  doit 
se  peindre  comme  la  vérité:  or,  le  jugement  des  yeux, 
en  fait  de  spectacle , est  infiniment  plus  redoutable 
que  celui  des  oreilles,  tela  est  si  vrai  que,  dans  les 
drames  même,  on  met  en  récit  ce  qui  serait  peu  vrai- 
s^blablc  en  spectacle.  On  ditseulement  qu’Hippolyte 
a été  attaqué  par  un  monstre  et  déchiré  par  ses  che- 
vaux, parce  f[ue  si  on  eût  voulu  représenter  cet  évé- 
nement plutôt  que  le  raconter  , il  y aurait  eu  une 
infinité  de  petites  circonstances  qui  auraient  trahi  l’art 
et  changé  la  pitié  en  risée.  Le  précepte  dJJorace  y 
est  formel  ; et  quand  Horace  ne  rauraiti|Rint  dit , 
la  raison  le  dit  assez.  » 

On  y exige  encore  non-seulement  que  l’action  soit 
une , mais  qu’elle  se  passe  toute  en  un  même  jour , 
en  un  même  lieu.  La  raison  de  tout  cela  est  dans 
l’imitation.  Comme  toute  l’action^se  passe ^n  un  lieu, 
ce  lieu  doit  être  convenable  à la  qualité  des  acteurs. 
Si  ce  sont  des  bergers , la  scène  est  un  paysage  ; celle 
des  rois  est  un  palais  : ainsi  du  reste.  Pourvu  qu’on 
conserve  le  caractère  du  lieu,  il  est  petynis  de  l’em- 
bellir de  toutes  les  richesses  de  l’art  ; les  couleurs  et 
la  perspective  en  font  toute  la  dépense  : cependant 
il  faut  que  les  mœurs  des  acteurs  soient  peintes  dans 
la  scène  même;  qu’il  y ait  une  juste  proportion  éutre 
la  deuieure  et  Iç  maître  qui  l’habite  ; qu’on  y re- 
marque les  usages  des  temps,  des  pays,  des  nations. 
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Un  Américain  ne  doit  être  ni  vêtu  ni  logé  comm« 
ùn  Français,  ni  un  Français  comme  un  ancien  Ro- 
main , ni  même  comme  un  Fspagnol  moderne.  Si  on  ■ 
n’a  point  de  modèle , il  faut  s’en  figurer  un , confor- 
mément à l’idée  que  peuvent  en  avoir  les  spectateurs. 

Les  deux  principales  espèces  de  poëmes  drama- 
tiques sont  la  tragédie  et  la  comédie  , ou  , comme 
disaient  les  anciens , le  cothurne  et  le  brodequin. 

La  tragédie  partage  avec  l’épopée  la  grandeur  et 
l’importance  de  l’action  , et  n’en  diffère  que  par  le 
dramatique  seulement.  Elle  imite  le  beau,  le  grau4> 
la  comédie  imite  le  ridicule  ; l’une  élève  l’ame  et 
fomje  le  cœur , l’autre  polit  les  mœurs  et  corrige 
les  dehors.  La  tragédie  nous  humanise  par  la  com- 
passion et  nous  retient  par  la  crainte.  La  comédie  ôte 
le  mas(£ue  à demi  et  nous  présente  adroitement  le 
miroir.  Idk  tragédie  ne  fait  pas  rire , pirce  que  les 
sottises  des  grands  sont  ptpesque  toujours  des  malheurs 
publics:  •Vïiî'; 

Qoidqi^  délirant  plectontnr ’Achivi.  - 

La  coince  fàit.Ae , parce  que  les  sottises  ■ 
petits  ne  sont’ que  ^oea  sottises  : . on  n’en  craint 
les  ^ites.  , . . 

'La  tragédie  excite  la  terreur  et  la  pitié },ce'.q[|4:' 
est  si^ifié  j^ar  le  nom  même  de  tragédie.  La,|0e^ 
médie  fait  nre;  et  c’est  ce  . qui  la  rend  conaique  pUi. 
coniédie.  * r - 

' Au  reste , là  poésie  dramatique  fit  plus  de  progtèa 
depuis  i635  jusqu’en  i665-,  elle  se  perfectionna, plus 
en  ces  trente  années-14  , qu’elle  ne  ^l’avait  fait,  dans 
.les  trois  siècles  précédées.  Rotrou  parut  en,inè^ 
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temps  que  Corneille  : Racine , Molière  et  Quiofeut 
vinrent  bientôt  après.  Mais  il  est  inutile  d’entrer  ici 
dans  îe  plus  grands  détails. 

V.  Pièce  de  théâtre:  c’est  le  nom  qu’on  donne 
à la  fable  d’une  tragédie  ou  d’une  comédie , ou  à 
l’action  qui  y est  représentée.  Chambers  ajoute  que 
ce  mot  se  prend  plus  particulièrement  pour  signifier 
le  "nœud  ou  l’intrigue  qui  fait  la  difficulté  et  l’em- 
barras d’un  poëme  dramatique.  Cette  acception  du 
mot  de  pièce  peut  avoir  lieu  en  Angleterre’,  mais  elle 
n’est  pas  reçue  parmi  nous.  Par  pièce , nous  enten- 
dons le  poëme  dramatique  tout  entier;  et  nous  com- 
prenons les  tragédies , les  comédies , les  opéras , même 
les  opéras  comiques , sous  le  nom  générique  de  pièces 
de  théâtre. 

On  appelle  aussi  pièces  de  poésie  certains  ouvrages 
en  vers  d’une  médiocre  longueur. 

§.  VI.  Canevas:  nom  que  l’on  donne  au  tissu  d’une 
pièce  de  théâtre  dont  le  plan  est  jeté  sur  le  papier, 
distribué  en  actes  divisés  par  scènes , et  dont  l’objet 
est  clairement  indiqué  par  l’auteur.  On  trouve  dans 
les  œuvres  de  Racine  le  canevas  du  premier  acte 
d’Ipbigénie  en  Tauride,  qui  peut  servir  de  modèle. 

§.  VII.  Plan.  Le  plan  est  la  distribution  du  sujet 
dramatique  qu’on  veut  traiter  dans  ses  parties  .confor- 
mément aux  règles  du  théâtre , c’est-à-dire  en  actes 
et  en  scènes.  Si  l’on  est  bien  rempli  de  son  sujet  , 
si  on  l’a  médité  long-temps,  on  n’aura  pas  de  peine, 
dit  Horace,  à l’arranger  et  à le  traiter  ensuite  avec 
la  clarté  et  la  noblesse  convenables. 

Cui  lecU  potenter  erit  re«, 

Nec  iacuodia  detetst  honc,  nec  lucidut  ordo. 
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41  faut  bien  discerner  le  moment  où  l'action  doit 
commencer  et  où  elle  doit  finir;  bien  choisir  le  nœud 
qui  doit  l’embarrasser  et  l’incident  principal  r^i  doit 
la  dénouer;  considérer  de  quels  personnages  secon- 
daiiv^s  on  aura  besoin  pour  mieux  faire  briller  le 
principal , bien  assurer  les  caractères  qu’on  veut  leur  * 
donner.  Cela  fait , on  divise  son  sujet  par  actes  et  les 
actes  par  scènes,  de  manière  que  chaque  acte,  quelques 
grandes  situations  qu’il  anrièue,  en  fasse  attendre  en- 
core de  plus  grandes  et  laisse  toujours  le  spectaiem’ 
dans  l’inquiétude  de  ce  qui  doit  arriver  jusrju’à  l’en- 
tier dénouement.  Le  premier  acte  est  toujours  destiné 
à l’expositiou  du  sujet;  mais,  dans  les  autres,  il  est 
de  l’art  du  poète  de  ménager  dans  chacun  , des  situa- 
tions intéressantes,  de  grands  troubles  de  passions,  et 
des  choses  qui  fassent  spectacle.  En  conséquence,  on 
distribue  les  scènes  de  chaijue  acte,  faisant  venir  pour 
chacune  les  jrersonnages  qui  y sont  nécessaires,  ob- 
servaul  qu’aucuu  ne  s'y  monti-e  sans  raison,  n’y  parle 
que  conformémeut  è sa  dignité , ù sou  caractère  ; et 
n’y  dise  que  ce  qui  est  convcuable  et  qui  teud  i aug- 
menter l’intérêt  de  l’action. 

Les  parties  du  drame  étant  ainsi  esquissées , ses 
actes  bien  marqués , ses  incidens  bien  ménages  et  en- 
chaînés les  uns  aux  autres,  ses  scènes  bien  liées,  bien 
amenées,  tous  ses  caractères  bien  dessinés,  il  ne  reste  . 
plus  au  poète,  que  les  vers  à composer.  C’est  ce  que  le 
grand  Corneille  trouvait  de  moindre  dans  uue  tra- 
gédie. Quand  l’édiafaudage  d’uiu*  de  ses  pièces  était 
dressé,  qu’il  en  avait  tracé  le  plan  : Ma  pièce  est 
faite , disait-il  ; je  n’ai  plus  que  les  vers  h faire. 

Aristote  donne  l’idée  d’uu  plan  de  drame  dans  sa 
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prrétîque,  mais  tracé  seulement  en  grand  et  sans  des- 
cendre dans  les  détails.  Soit  que  l’on  travaille,  dit-il, 
sur  un  sujet  connu , soit  c[ue  l’on  en  lente  un  nou- 
veau, il  faut  commencer  par  esquisser  la  fable  et 
penser  ensuite  aux  épisodes  ou  circonstances  qui  doi- 
vent l’étendro. 

Est-ce  une  tragédie?  Dites:  Une  jeune  princesse  est 
conduite  sur  un  autel  pour  y être  immolée;  mais  elle 
disparaît  tout-à-coup  aux  yeux  des  spectateurs  , et 
elle  est  transportée  dans  un  pays  où  la  coutume  est 
de  sacrifier  les  étrangers  à la  déesse  qu’on  y adore. 
On  lïi  fait  prêtresse.  Quelques  années  après,  le  frère 
de  cette  princesse  arrive  dans  ce  pays  ; il  est  saisi 
par  les  liabitans  et  sur  le  point  d’étre  sacrifié  par 
les  mains  de  sa  sœur.  11  s’écrie  : Ce  n’est  donc  paà 
assez  que  ma  sœur  ait  été  sacrifiée,  il  faut  que  je.  le 
sois  aussi  ! A ce  mot  il  est  reconnu  et  sauvé. 

Mais  pourquoi  la  princesse  avait-elle  été  condamnés 
à mou(ir  sur  un  autel? 

Pourquoi  iminole-i-on  les  étrangers  dairs  la  terre 
barbare  où  son  frère  la  rencontre? 

Comment  a-t-il  été  pris? 

Il  vient  pour  obéir  à un  oracle  : et  pourquoi  cet 
oracle  ? 

Il  est. reconnu  par  sa  sœur;  mais  celle  reconnais- 
sance ne  pouvait-elle  se  faire  autrement? 

Toutes  ces  choses  sont  hors  du  sujet;  il  faut  les 
suppléer  dans  la  fable. 

Selon  le  même  Aristote,  il  faut  dresser  tout  le  plan 
de  son  sujet,  le  mciiie  par  écrit  le  plus  exactement 
qu’on  le  peut,  et  le  faire  passer  tout  entier  sous  ses 
yeux  'j  car  en  voyant  ainsi  nous-mêmes  très-clairement 
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toutes  ses  parties , comme  si  nous  étions  mêles  dans 
l’action,  nous  trouverons  bien  plus  sûrement  ce  qui 
sied,  et  nous  remarquerons  jusqu'aux  moindres  dé- 
fauts et  jusqu’aux  moindre»  contrariétés  qui  jiour- 

raient  nous  être  échappées. 

11  veut  encore  qu’en  composant  on  imite  les  gestes 
et  l’action  de  ceux  qu’on  fait  parler;  car,  de  deux 
hommes  qui  seront  d’un  égal  génie , celui  qui  se  met- 
tra dans  la  passion  sera  toujours  plus  persuasif  : et 
une  preuve  de  cela,  cesl  que  celui  qui  est  véritable- 
ment agité,  agile  de  même  ceux  qui  l’écoulent;  celui 
qui  est  en  colère  ne  manque  jamais  d’excitér  les 
mêmes  mouvemens  dans  le  cœur  de»  specuicurs. 

Une  inveution  purement  raisonnable,  dit  le  grand 
Corneille , peut  être  très -mauvaise  ; une  inveniioa  i- 
théâtrale  que  la  raison  condamne  dans  1 examen  , 
peut  faire  un  très-grand  effet  : c’est  que  l’imaginaüon 
émanée  de  la  grandeur  du  spectacle  se  demande  ra- 
rement compte  de  son  plaisir. 

Si  dan»  le  plan  qu’on  trace  de  son  sujet , on  corn-  p 
mcnce  par  une  situation  forte , U faut  que  tout  le 
reste  soit  de  la  même  vigueur,  ou  il  langmra.  Il  est 
donc  bien  essentiel,  en  crayonnant  son  dessin,  de  : 
ménager  les  situations  de  manière  qu’elles  devieuucnt 
toujours  plus  frappantes,  plus  inléressnnie»,  plus  ter-  _ 
ribles.  U faut  commencer  par  le  plus  faible  pour 

aller  par  degrés  au  plus  fort.  ' 

Le  plan  d’un  drame  peut  être  fait  et  très -bien  fait 

sans  que  le  poète  sadie  rien  encore  du  caractère  qu  i!  . 
attachera  à ses  i>ersoanages.  Des  hommes  de  ditfe., 
rens  caractères  sont  tous  les  jours  exposés  à un  meme 
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bilieux,  faible  où  féroce  j celui  qui  a perdu  son  ar- 
gent peut  être  riche  ou  pauvre  ; celui  qui  craint  pour 
sa  maîtresse,  bourgeois  ou  héros,  tondte  ou  jaiouXf 
prince  ou  valet  : c’est  au  pdoie  k se  décider  poUr  l’ua 
ou  pour  l’autre. 

Une  des  meilleures  règles  pour  bien  former  un 
plan , c’est  de  diviser  l’action  principale  eu  cinq  par 
tics  bien  distinctes , qui  fassent  autant  de  tableaux 
différens  qui  ne  se  confondent  pas  les  uns  dans  les 
autres  et  qui  mettent  une  espèce  d’unité  dans  chaque 
acte.  Cette  méthode  produit  nécessairement  deux  ef- 
fets; elle  facilite  raiiention  du  spectateur , parce  que 
les  choses,  plus  liées  entre  élles,  se  lient  aussi  plus 
facilement  dans  son  esprit  ; et  elle  augmente  d’ail-^ 
leurs  son  émotion , parce  qu’il  est  frappé  pins  conli* 
nùemeut  par  le  même  endroit. 

VIII.  Sujet.  Le  sujet  est  ce  que  les  anciens  ont 
nommé,’ dans  le  pocme  dramatique,  la  fable  ^ et  ce  qup 
nous  nommons  encore  l’iiisioire  ou  le  roman  ; c’est 
le  fonds  principal  de  l’action  d’une  tragédie  ou  d’aune 
comédie.  Tous  les  sujets  frappans  dans  l’histoire  du 
dans  la  fable  ne  peuvent  point  toujours  paraître  heu-< 
reuscinent  sur  la  scène  : en  effet , leur  beauté  dépend 
souvent  de  quelque  circonstance  que  le  théâtre  ne  peni 
souffrir.  Le  poêle  ne  peut  retrancher  ou  ajouter  â 
son  sojet,  parce  qu’il  n’est  point  d’une  nécessité  ab- 
solue que  la  scène  donne  los  choses  comme  elles  oni^ 
été,  mais  seulement  comme  elles  ont  pu  dire. 

On  peut  disthiguer  plusieurs  sortes  de  sujets  ; les 
uns  sont  d’incidens,  les  antres  de  passions  : il  y a 
des  sujets  qui  admettent  tout  à la  fois  les  incideos  et 
les  passions. 
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C’est  un  sujet  d’incidcns , lors<]ue,  d’acte  en  acte  et 
presijue  de  scène  en  scène , il  arrive  quelque  cliose 
de  nouveau  dans  l’acliou  : c’est  un  sujet  de  passion , 
quand,  d’un  fonds  simple  en  apparence  , lé  poète  a 
J’art  de  faire  sortir  des  niouvemens  rapides  et  extra—  ' 
ordinaires,  qui  portent  l’épouvante  ou  l’aduiiralion  dans 
l’aine  des  spectateurs.  \ ‘ " 

Enfin  , les  sujets  mixtes  sont  ceux  qui  produi- 
sent  en  même  temps  la  surprise  des  incidens  et  le 
trouble  des  passions.  Il  est  hors  de  doute  que  les 
sujets  mixtes  sont  les  meilleurs  ei.se  soutiennent  le 


mieux. 

§.  C’est  le  nom  qu’on  donniS'tpî^ijuev'^ 

fois  au  tissu  d’événemens  qui  entrent  daift  Eaodàm. 
Ce  mot  sert  aussi  quelquefois  è désigner  les  pièèej' 
dont  le  fonds  est  un  roman  connu,  telles  q^e-scdt-^  ' 
plupart  des  pièces  de  La  Chaussée, 
fc  xi  Faulk.’  C’est,  dans  la  Poétique  d’Aristoté^iaife 
des  MX  parties  de  la  tragédie  : il  la  définit  la 
position- des  dgtoses.  ll  divise' les  fables  en  fables 
pies  et 'en  faUes  ütaplexex il*  appelle  sim|lle^'£âi 
aciionS'^V étant  continues  et  mues,  finisseat  salis ^ 
reconnaissance  et  sans  révolution;  il.ttp^dlè.ii^ 
plexes  celles  qnidnt  la  révolution  eu  la  recouuaiBatb^,^' 
on , mie^  encore , toutes  les  deax. 

' Dans  la  fable  simple  U n'j-  a 'pouat  de  révolution 
itécisive  ; les  choses  y suivent  un  même  cours  > oomilte 
dans  Âlrée.  Celui  qui  méditait  de  se  venger  f se 
celui  qui,  dès  le  cotomeucemeat , éiait^daus,  lé- m^- 
beur , y succombe  : et  tout  est  fiai.  L’iaconvéuient-de 
ces  sortes  de  fables , c’est  qu’elles  ne  portent  pas  assez 
loin  la  terreur  et  la  pitié.  > 
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La  fable  implcxe  est  à rcvoliuioii  simple  ou  k -ré- 
volulion  composée.  Dans  le  premier  cas,  s’il  i\’y  a 
qu’un,  personnage  prûicipal , il  est  vertueux , ou  mé- 
chant, ou  mille,  et  il  passe  d’un  état  heureux  à im 
état  malheureux , ou  au  contraire.  S’il  y a deux  per- 
sonnages principaux , l’un  et  l’autre  passent  de  la 
•hoftiie  à la  mauvaise  fortune , ou  de  la  mauvaise  à La 
bonne  J ou  la  fortune  de  l’un  persiste  tandis  que  celle 
de  l’autre  change  ; et  ces  combinaisons  se  multiplient 
par  la  qualité  des  personnages,  dont  chacun  peut  être 
méchant  ou  bon , pu  mêlé  de  vices  et  de  vertus. 

La  fable  à révolution  , composée  ou  double , doit 
avoir  deux  personnages  principaux , bons , mauvais 
ou  mixtes,  et  la  même  révolution  doit  les  faire  changer 
de  fortune  en  sens  contraire. 

Dans  la  fable  unie  et  simple , si  l’on  représente  le 
malheur  du  méchant , ce  malheur  n’inspire  ni  pitié  ni 
terreur  ; nous  le  regardons  comme  la  j uste  punition  de 
son  crime.  Si  c’est  l’homme  de  bien  qu’on  nous  re- 
trace dans' le  malheur  et  la  disgrâce,  son  malheur, 
à la  vérité , nous  afflige  et  nous  épouvante  : mais  conune 
ce  malheur  ne  change  par  aucune  révolution,  il  nous 
attriste  , nous  décourage  et  finit  par  nous  révolter.  11 
né  reste  donc  il  la  fable  simple  que  le  malheur  d’un 
personnage  mixte,  c’est-à-dire  qui  ne  soit  ni  tout-à-fait 
bon  ni  tout-à-fait  méchant. 

Dans  les  fables  à double  révolution , il  faut  éviter 
de  faire  entrer  deux  principaux  personnages  de  même 
qualité  ; car  si  de  ces  deux  hommes  également  bons 
ou  mauvais,  ou  mêlés  de  vices  et  de  vertus,  l’un  de- 
vient heureux  et  l’aütre  malheureux  , l’impression  de 
deux  événemeus  opposés  se  contrarie  et  se  détruit. 


On  ne  sait  plus  si  l’on  doit  s’affliger  ou  se  rtljouir,  ni  ce 
qu’on  doit  craindre  ou  espérer. 

Il  faut  éviter  aussi  d’y  faire  périr  l’homme  de  bien 
et  prospérer  le  méchant  : mais  il  faut  observer  la 
règle  contraire;  e’est-à-dire  que  le  méchant  tombe  '' 
dans  l’infortune,  et  que  le  juste,  le  vertueux,  pour 
qui  en  s’intéresse,  passe  du  malheur  à la  prospérité. 
C’est  ainsi  que  la  vertueuse  Iphigénie,  qu’on  tremble 
de  voir  immolée  selon  l’oracle  de  Calchas  , se  trouve  „ ' 
sauvée;  et  lîriphile  sa  rivale,  injuste  et  méchante,  se  ^ 
trouve,  par  la  même  révolution,  la  malheureuse  vic- 
time désignée  par  l’oracle,  et  elle  s’immole  elle-mèmo  « 
de  rage  et  de  dépit.  » 

La  fable  tragkjue , selon  Aristote , peut  se  com- 
biner de  quatre  manières  differentes  : la  première , 
lorsque  le  crime  s’achève  ; la  seconde , lorsqu'il  ne  >. 
s’achève  pas;  la  troisième,  quand  il  est  commis  sans  r 
connaissance  et  comme  involontairement  ; la  quatrième,  J 
enfin,  quand  il  est  commis  de  propos  délibéré.  Dans  J' 
toutes  ces  combinaisons  le  poêle  habile  peut  trouver  ij. 
de  l’intéressant  et  du  pathétique. 

Dans  Œdipe , le  crime  est  commis  avant  d’être  , 
connu , et  la  connaissance  qu’en  ont  ensuite  ceux  qui 
l’ont  commis  cause  la  plus  grande  terreur  dans  le 
dénouement. 

Dans  Mérope  et  dans  Iphigénie  en  Tauride,  le  crime 
est  reconnu  avant  d’être  commis  ; Mérope  recon-  ■" 
naît  son  fils  Egiste  sur  le  point  de  l’immoler.  Iphi- 
génie reconuaît  de  même  Oresie  son  frère,  au  mo- 
ment où  elle  va  le  sacrifier.  Cette  reconnaissance 
empêche  le  crime  de  se  consommer  ; mais  le  spec- 
lartsur  n’en  a pas  moins  frémi  sur  le  sort  d’Égiste  et 
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d'Oreste,  ei  lebuide  la  tragédie  est  également  rempli 
dans  ces  fables. 

Le  grand  Corneille  « inventé  une  autre  combi- 
naison pour  la  inble  tragicpie , ou , si  l’on  veut , uiki 
autre  genre  de  fable  : c’est  celle  où  le  crime,  entre- 
pris avec  connaissance  de  cause,  ne  s’achève  pas.  La 
£u  de  ces  sortes  de  fables  n’a  rien  de  touchant  j mais 
elles  ne  laissent  pas  de  donner  lieu , dans  le  cours 
du  spectacle,  au  plus  grand  pathétique  et  aux  plus 
fortes  émotions  de  l’ame-,  par  les  combats  que  doit 
éprouver  celui  qui  a médité  le  crime.  Il  faut  observet 
dans  cette  sorte  de  fable,  que  celui  qui  a entrepris 
le  crime  ne  l’abandonne  pas  par  un  simple  change- 
ment de  volonté,  mais  qu’il  en  soit  empêché  par  une 
cause  étrangère.  ^ 

La  fable  :de  la  comédie  consiste  dans  l’exposition 
d'une  action  prise  de  la  vie  ordinaire,  dans  le'eboiR 
des  caractères , dans  l’intrigue  , les  incidens  , etc.  , 
au  moyeu  desquels  on  parvient  à faire  sOnir  le  ridi- 
cule d’un  vice  quelconque,  si  le  sujet  est  vraiment 
comique,  ou  à développer  divers  sentimeus  du  cœur, 
si  le  sujet  n’est  pas  véritablement  comique. 

La  fablo,  soit  tragique , soit  comique , est  ce  qu’oB 
appelle  plus  ordinairement  le  roman  de  la  pièce. 

CHAPITRE  II. 

4 

DIVISION  DRAMATIQUE. 

i.«r  Prologue.  C’est,  dans  le  poome  dramatique, 
un  discours  qui  précède  la  pièce,  et  dans  lequel  on 
introduit,  tMilôt  un  seul  acteur,  et  tantêt  plusieurf 
interlQcuieurs.  Ce  mot  fient  du  grec  wf»,  dovant,  et 
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, discours  ; • prœloquium , discours  qui  prêche 
quelque  chose. 

l^’objet  du  prologue,  chez  les  anciens^  ocigidai* 
remeut,^  éiait  d’apprendre- aux  spectateurs  ie« trajet' 
de  là^pièce  qu’on  allait  rèprésenter,  à les  prépace»j4 
entrer  plus  aisément,  dans  l’action  et^à  an  sû<n^ 

. i i '«If.  • ^ 

Quelquefois  aussi  il  contenait  l'apologie 
et  une  réponse  aux  .critiques  qu’on  avait  iaiiea<>dr(iMaâ,^, 
pièces  précédentes.  On  peuos’en  convaincr«:jpeT 
pection  des  prologues  des.  tragédies  greoqaêr>ât;jdéa  ^ 
comédies  de.  Térence.  . 4,h  .,  y.-  <V(^ 

■ Les  prologues  des  pièces  anglaises  ronlent-pr 
toujours  sur  l’apologie  de  l’auteur  dramatique 
on  va  jouer  la  pièce  : l’usage  du  prologue  est.y  kllf- , 
le  tbé^ttce  anglais , beaucoup  plus  ancien  que  celuLtlio* 
l’épiltfgtie.  , a ‘ \.v  ■ . 

Les  Français  ont  presque  entièrement  banni  le 
logue  de  IdM'.S' pièces. de  théâtre,  à l’exception  dw  ' 
opéras.,4^A  .tt^^pgpeodaut  quelques  comédies  avec 
proloigaès  » telles  ■què.4«$  caractères,  de  Tl^u,  - 
’sile  et  Quiterie^  Esope.au  Parnasse,  et  quelqam^pièt|pn  > . 
du  .théâtre  italien, t mais , en  général  V il  u.y  a qiu^lee.',  ^ 
opères  qoi  aient  conservé  constamment  le  prol(%»e.<.^  ' ", 
Le  sujet  du  prologue  des  opéras  est  presque  tou- 
jours détaché  de  la  pièce  y.  souvent  il  q’a  pas  avec 
elle,  la  moindre  liaison.  La  plupart  des  prolo- 
gues des  opéras  de  Quinault  sont  à la  louange  de 
Louis  XiV.  On  regarde  cependant  comme  les  meil- 
leurs prologues  ceux  qui  ont  du  rapport  à la  pièce 
qp’ils  précèdent,  quoiqu’ils  n’aient  pas  le.mème  sujet: 
tel  ,eat. celui, d'Amadis  des  Gaules.  Il  y a des  prolo-' 
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gués  qui,  sîms  avoir  de  rapport  à la  pièce,  ont  ce- 
pendant un  mérite  particulier  pour  la  convenance 
qu’ils  ont  au  temps  où  elle  a été  représentée  : tel 
est  le  prologue  ii  ilésioue,  opéra  qui  fut  donné  en 
1^00.  Le  sujet  de  ce  prologue  est  la  célébraliou  des  ' 
jeux  séculaires. 

Dans  raucioii  théâtre , on  appelait  prologue  l’ac- 
teur qui  récitait  le  prologue  : cet  acteur  était  regardé 
comme  un  des  personnages  de  la  pièce,  on  il  ne  pa- 
raissait pourtant  qu’avec  ce  caractère.  Ainsi , dans 
rAinplijirion  de  Plaute,  Mercure  fait  le  prologue; 
maïs , connue  il  fait  aussi  dans  la  comédie  un  des 
principaux  rôles,  les  critiques  ont  pensé  que  c’était 
une  exception  de  la  règle  générale. 

Chez  les  anciens , la  pièce  commençait  dès  le  pro- 
logue : chez  les  Anglais,  elle  ne  commence  que  quand 
le  prologue  est  fini  ; c’est  pour  cela  qu’au  théâtre 
anglais  la  toile  ne  se  lève  qu’après. le  prologue,  au» 
lieu  qu’au  théâtre  des  anciens  elle  devait  se  lever 
auparavant.  Chez  les  Anglais,  ce  n’est  point  un  per- 
sonnage de  la  pièce , c’est  l’auteur  même  qui  est 
censé  adresser  la  parole  aux  spectateurs  ; au  eon- 
traire , celui  que  les  anciens  nommaient  prologue 
était  censé  parler  à des  personnes  présentes  â l’action 
même,  et  avait  au  moius  pour  le  prologue  un  carac- 
tère dramatique. 

Les  anciens  distinguaient  trois  sortes  de  prologues  : 
l’un , dans  lequel  le  poète  exposait  le  sujet  de  la 
pièce;  l’autre,  où  le  poète  implorait  l’indulgence  du 
public,  ou  pour  son  ouvrage,  ou  pour  lui-mêmeî  le 
troisième,  où  il  répondait  aux  objections.  Donat  en 
ajoute  une  quatrième  espèce , dans  laquelle  entrait 
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quelque  clioee  de  toutes  les  autres , et  qu’il  appelle , 
par  cette  raison,  prologue  mixte.  Les  anciens  disiin- 
giioient  encore  les  prologues  en  deux  espèces  : l’une, 
où  l’on  n’introduisait  qu’un  seul  personnage;  l’autre, 
on  deux  acteurs  dialoguaient.  On  trouve  de  l’une  et 
de  l’autre  des  exemples  dans  Plaute. 

II.  PnoTASE.  Dans  l’ancienne  poésie  dramatique, 

c’était  la  première  partie  d’une  pièce  de  théâtre,  qui 

servait  â faire  connaître  le  caractère  des  principaux 

personnages  et  à exposer  le  sujet  sur  lequel  roulait 

toute  la  pièc^.  ^ 

Ce  mot  est  formé  d’un  mot  grec-  qui  vWl^dirtr' 

tenir  le  prenûer  lieu  : c’était,  en  effet , paiflü  qvfti^'' 

vrait  le  drame.  Selon  ^quelques^iiiks,  lu  prôtaÜ|ftdiM: 

anciens  revient  à nos  deux  premiers  actes; 

a besoin  d*étre  éclairci.  . ' ‘ 

Scabger  définit  la  protase  : tu  guà 

* uarraiur  summa  rei  sine  declaratione  ; c’est-à-dire,' 

l’exposition  du  sujqt  sans  en  laisser  ^nétrer  le, 

nouemenl.  Mais  si  couoexposition  se  ^t  en  one  scèpe^ 

on  u'k  dobo  bi^mn  pour  oela  ni  d’uçp  dl  de  deux  actes; , 

C’estda  longuénr'du  récit,  sf  nutnrë'çt  sa  néct^téj^ 

qui  déterminâieçi  Pét'en^ne  de  la  pretosc  à jpbiB  j 

moins  dè  seènésMa  renfennuieot  quehiuêfois  dMÂle 
. ’ ••  . i.  ^ î':  i ‘ 

premier  acte,  et ^ la  ponssairat  ^^el^uefois  danu^l^^ 

second.  . 

Aussi  Vossius  reniarÿie-t-il  que- cette  notion' 

Douât  ou  Evanllie  ont  donnée  de  la  protase  C proteiis 
est  primas  aqfus  initiumffue  dramatis) , n’est 
moins  qu’exacte  , et  U allègue  en  preuve  le  MfSes 
gloriosus  de  Plaute,  où  la  protase,  ce  que  Scaligêr'v 
appelle  rei  summa,  ne  se  fait  que  dans  la  première  > 
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scène  du  second  acte;  après  quoi  l’action  commence 
proprement.  La  protase  ne  revient  donc  à nos  deux 
premiers  actes  qu’à  raison  de  la  première  place  qu’elle 
occupait  dans  une  tragédie  ou  dans  une  comédie,  et 
nullement  à cause  de  son  étendue. 

Ce  que  les  anciens  entendaient  par  protase,  nous 
l’appelons  préparation  ou  exposition  du  sujet  : deux 
choses  qu’il  ne  faut  pas  confondre.  L’une  consiste  à 
donner  une  idée  générale  de  ce  qui  va  se  passer  dans 
lè  cours  de  la  ^ièce , par  le  récit  de  quelques  événe- 
mens  que  l’actiou  suppose  nécessairement.  C’est  d’elle 
que  Despréaux  a dit  : 

Que,  dès  les  premiers  vers,  l’action jpréparée , 

Sans  peine  du  sujet  aplanisse  l'entrée. 

L’autre  développe  d’une  manière  un  peu  plus 
précise  et  plus  circonstanciée  le  véritable  sujet  de 
la  pièce.  Sans  cette  exposition , qui  consiste  quelque- 
fois dans  un  récit  et  quelquefois  se  développe  peu  à 
peu  dans  le  dialogue  des  premières  scèucs,  U serait 
comme  impossible  aux  spectateurs  d’eutendre  une 
tragédie  dans  laquelle  les  divers  intérêts  et  les  pria' 
cipales  actions  des  personnages  ont  uu  rapport  es.sen 
tiel  à quelque  autre  grand  événement  qui  influe  sut 
l’action  théâtrale,  qui  détermine  les  iiicideiis,  et  qui 
prépare,  ou  comme  cause,  ou  comme  occasion,  les 
choses  qui  doivent  ensuite  arriver.  C’est  de  cette  partie 
qdl  le  même  poète  a dit  : 

tujcl  s'est  jamais  assci  t6t  expliqué. 

Cette  exposition  du  sujet  ne  doit  point^tre  si  claire, 
qu’elle  instruise  parfaitement  le  spectateur  de  tout 
ce  qui  doit  arriver  dans  la  suite,  mais  le  lui  laisser 
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entrevoir  comme  une  perspective,  pour  le  rapproéher 
par  degrés  et  le  développer  successivemeat , i^u  de 
' ménager  toujours  un  nouveau  plaisir  jiArtaflitdniil^lmè 
principe  , quoitjue  varié  par,  de  nout^inx  incideas 
«|ui  piquent  et  réveillent  la  curiosité/Car 
pose  une  fuis  l'esprit  sudisamment  in^l^m  V' lè 
prive  du  plaisir  de  la  surprise,  au^el  il  s’aUejp49id 
'C'est  précisément  ce  que  dit  Donat  quan4^:^^|y{^ 
la  proiase  Primas  actus  fabulœ ,.  quo  ,pat.à. 
menti  expUcatur , pars  'reticétur  ad  popûli 
tioiiern  teneiidam.  \ 

Les  anciens  connaissaient  peu  cet  art,j^au 
Latins  s’embarrassaient-ils  peu  de  tenir,  ainsi  1' 
des  spectateurs  d|ns  l'attente.  Dfa  le  predog^fe 
pièce,  ils  ^ annonçaient  toute  l’ordonnance 
duite  ‘ef  lè'  dénouement  : témoin  l’Ampliytt 
Plaute.  Les' modernes  enleudcut  mieux  leurs 
et  ceu±"du  public. 

m.  ÉpitasÈj’exposxtion.  L’cxposîtion  esi  la 
tie  du  poëme  dramatique  dans  laquelle'  l’auteur  jefte 
les  fundemens  de  la  pièce,  en,  exposant  les  faits 
vant-scène  qui  ^doivent  produire  *qeux  qui  voqt  m 
ver,'  en  établissant  les ‘intérêts  et  les,  caract^es.^^1 
personnages  qm  floivçnt'ÿ  avoir  part',’*.ef 
dirigeant  l’esprit  et  le  cçe'ur  du  côté  de  riù^t^p|w- 
cipal  dont  on  veut  les  occuper.  ^ ^ 

Mais  comme  la  tra^édiè  est  une*  action , il 
île  poëtc  se  cache  dès  le  comrùencement , de 
qu’on  ne  s’aperçoive  pas  qu’il  prend  ses  avantages  et 
'îjue  c’est  lur^'ui  s’arrange , plutôt  que  les  acteurs 
n’agissent.  , ‘ . 

beaucoup  d'expositions  de  nos  tragédies  ressemblent 
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bien  moins  à une  partie  de  raclimi  qu’i  des  prologues 
des  anciens,  où  un  comédien  venait  mettre  le  spec- 
tateur au  fait  de  l’action  qu’on  allait  lui  représenter, 
en  lui  racontant  francliemcut  les  aventures  passées 
qui  J donnaient  lieu. 

Le  poëte  s’affranchissait  par  lù  de  l’art  pénible  de 
mêler  les  échafaudages  avec  l’édifice  et  de  les  tour- 
ner en  orneiuens.  Corneillê  lui-même  ne  s’est  Das  fort 
élevé  au-dessus  de  cet  usage  dans  l’exposition  de  Ilo- 
doguue,  où  par  un  acteur  désintéressé  il  fait  faire 
à un  autre,  qui  ne  l’est  pas  moins,  toute  l’histoire 
nécessaire  à l’intelligence  de  la  tragédie;  et  l’histoire 
est  si  longue  qu’il  a fallu  la  couper  en  deux  scènes, 
ou  l’interrompre,  pour  laisser  parler  les  deux  princes 
qui  arrivent  : et  on  la  reprend  dès  qu’ils  sont  sortis. 

C’est  le  plus  grand  exemple  d’une  exposition  froide  ; 
mais  aussi  c’est  ce  même  Corneille  qui  en  a donné  le 
plus  parfait  modèle  dans  la  Mort  de  Pompée , où 
Plolomée  tient  conseil  sur  la  conduite  qu’il  doit  tenir 
après  la  victoire  de  César  à Pharsale.  Cette  exposi- 
tion est  imposante,  au^guste,  attendrissante;  elle  forme 
en  même  temps  le  nœud  de  l’action. 

La  première  règle  de  l’exposition  est  de  bien  faire 
connaître  les  personnages,  celui  qui  parle,  celui  à qui 
ou  parle  et  celui, dont  on  parle,  le  lieu  où  ils  sont, 
le  temps  où  l’action  commence  : 

Que , dés  les  premiers  vers , l’action  préparée , 

Sans  peine  du  sujet  aplanisse  l’entrée: 

Le  sujet  n’csl  jamais  asses  tût  expliqué. 

• Le  grand  secret  est  d’ exciter  d’abord  beaucoup  de 
curiosité  : 

Inventez  des  ressorts  qui  puissent  m’attacher. 
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Toute  scène  qui  ne  donne  pas  envie  de  voir  le! 
autres  ne  vaut  rien. 

Si  le  sujet  est  grand,  est  connn  , comme  la  mort 
de  Pompée , le  poète  peut  tout  d’un  coup  entrer  en 
matière  ; les  spectateurs  sont  au  fait  de  l’action  com- 
mencée , dès  les  premiers  vers , sans  obscurité  : mais  si 
les  héros  de  la  pièce  sont  tous  nouveaux  pour  1« 
spectateur,  il  faut  faire  Connaître,  dès  les  premiers 
vers,  llbrs  différons  intérêts  , etc. 

L’oubli  le  plus  léger  suflGt  pour  détruire  toute  illn-  . 
sion.  Une  petite  circonstance  omise  ou  mal  présenté* 
décèle  la  maladresse  du  poète  et  alTaiblit  l’iutérât. 
11  faut  expliquer  tout  ce  qui  le  demande,  et  rim 
au-delà. 

Corneille  prétend  q[ue  le  poète  est  dispensé  de 
motiver , dans  l’exposhion , l’arrivée  des  acteiAitl 
une  licence'qui  peut  quelquefois  être  prise, 
aemble  qu’il  est  mieux  de  s’en  passer.  L’acte  e9^Sièll8 
quand  l’exposition  n’est  pas  amenée  par  un  iuc^&iK 

important  : il  est  même  k scrubailer  qu’elle  ità  «bit 

• . ■ '<'■>  vw 

suivie.  > - - . 

La  manière  la  plus  commuÉ^*,  ec  par  coMdlÿkâil| 
le  défectueuse  d’amener  une  exposition , c’^^de 
faire  faire  k un  acteur,  par  un  autre,  toUslm^liiia 
dent  il  a besoin , tantôt  dans  le  dessein  d’inale&â^' 
un  personnage  qui  n’est  paa  au  fait,  ta&i'ôt 
rappelant  ce  qu’ib  peut  avoir  oublié,  qiaelqct^te 
même  en  lui  disant  qu’il  s’en  sduviant,  eomtoe 
tait  une  riison  de  le  lui  redire.  De  lè  deut  déüdls  : 
celui  de  la  Tesacmblance  et  celui  de  la  lan^edl^lite 
spectateur  est -tellement  habitué  à cet'usëge , 
qu’auditeur  dans  le  conuxveaoeoaeut.  11  ne  ooiApt*  pàs 
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qu’il  soil  encore  temps  d’être  ému.  Les  règles  veulent 
qu’il  attende,  et  il  abandonne  le  premier  acte,  quel< 
quefois  davantage,  aux  besoins  du  poëte , dans  l’es- 
pérance qu’il  lui  ménage  par  là  de  grandes  émotions. 

On  doit  tâcher  de  mettre  tout  en  action  jusqu’à 
l’exposition.  On  en  impose  au  spectateur , qui  ao 
trouve  d’abord  dans  l’illusion.  Il  n’aperçoit  pas  le  poëte 
sous  les  personnages  : l’art  des  préparati&  disparait. 

Il  est  difficile,  en  effet,  de  croire  que  les  discours 
de  deux  personnages  passionnés  aient  d’autre  objet 
que  de  développer  leurs  sentimens;  et , à la  faveur 
de  cette  émotion  , le  poëte  instruit  adroitement  les 
spectateurs  de  tout  ce  qu’il  a intérêt  qu’on  sache. 

Si  le  poëte  ose  débuter  par  une  situation  forte,  il 
se  mettra  dans  la  nécessité  de  soutenir  le  ton  qu’H 
aura  pris,  et  son  ouvrage  y gagnera. 

Si  le  poëte  a choisi  un  sujet  dont  l’avant-scène  ne 
soit  pas  trop  compliquée,  l'exposition  en  sera  plus 
facile  et  plus  claire. 

Il  est  à souhaiter  que  l’action  commence  dans  un 
jour  illustre  ou  désiré,  remarquable  par  quelque 
événement  qui  tienne  lieu  d’époque  ou  qui  puisse  le 
devenir.  Corneille  manque  rarement  à cette  règle. 

Le  poëte  doit  se  ménager , autant  que  son  sujet 
peut  le  lui  permettre,  quelque  description  brillante 
qui  passiionne  son  exposition , comme  le  discours  de 
Cinna  aux  conjurés,  comme  le  récit  de  la  mort  de 
Cresfonte  dans  Mérope. 

L’exposition  d’Oihon  est  citée  comme  modèle  : elle 
est  naturelle,  noble,  bien  amenée,  marquée  par  une 
époque  intéressante.  Il  s’agit  de  désigner  un  succès-* 
seur  à Galba.  L’avaut- scène  y entre  avec  beaucoup 
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de  netteté  et  de  précision  ; mais  ne  manifue-t-elle  pas 
l’objet  de  toute  exposition , qui  est  d’exciter  un  vif 
intérêt,  au  moins  de  curiosité?  Othoii  est  atnopreux 
de  Plautiue,  fille  de  Vinius,  consul  et  ministre  de. 
Galba.  Albin,  coiifideut  d’Othon  , conseille  à son 
maitre  de  s’aitacber  à Camille,  nièce  de  l’empereur, 
qui  leur  portera  l’empire  en  dot.  Voici  comment 
Olbon  rejette  cette  proposition. 

Porte  à d’autres  qu’k  mol  cette  amorce  inutile  : ^ 

Mon  cœnr,  tont  à Plantine,  eat ferme 
La  beauté  de  l’objet,  la  honte-  de  changer,  î 
Le  succès  incertain,  l’infaillible  danger,  v. 

Tout  met  à ces  projets  d’invincibles  obstacles.. 

Un  amant  qui  fait  entrer  l’incertitude  de  cifcÉilir 
auprès  d’mip  autre  femme  dans  les  raisons  dfèM 
*£dèle  à ce)le  qu’il  aime,  ne  pent  intéresser  viveidM|l& 
et  Plautine  qui  reuonce  généreusement  à Othoa|l'Àe 
réchauffe  pas  l’intérét  en  lui  offrant  ie.dédomoiégB- 
ment  d’un  amour  au-dessus  des  sens.  . .J  ---. 

L’exposition  de  Bajazet  parait  d’un  ordre. iûftll- 
ment  supérieur.  Osmia  arrive  d’un  long  Yoya^. 
toniiement  qu’il  montre  en  entrant  dans  Tinté 
du  sérail , fait  voir,  qu’il  <s’est  passé  quelque  ,cl^ 
d'importaut  dans  son  absenc'e  et  qu’il  ne  peut  sajjlÿr. 
Les  queàiious  d’Âcomat  laissent  entrevoir,  une  pa^|i||ie 
de  ses  projets.  Il  y a peu  d’avant-scènes  aflssi  ebu^- 
gées  de  détails  nécessaires,  et  il  y en  a peu  qui  soipid 
aussi  claires.  Aussi  cette  exposition  passe-t-elle  pfiMf 
un  modèle  unique  eu  son  genre.  ' >.•  l^r^. 

Mais  ne  poùrrait-on  pas'lui  préférer  encore  oelica 
qui  joigueut  à ce  mérite  celui  d’èlre  en  seaiimeBlîM 
-,  * ..  ... 
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en  tableaux?  Il  semble  que  celle  à! Tphigéliie  réunit 
ce  double  avantage. 

Un  grand  roi,  réteillé  par  ses  inquiétudes  pater- 
nelles, voyant  ses  soldats  endormis  autour  de  lui, 
présente  un  tableau  bien  noble,  et  les  combats  de  son 
cœur  forment  une  exposition  bien  toucliantc. 

C’est  encore  le  mérite  de  Sémiramis.  Le  griind- 
prôtre,  qui  reçoit  des  mains  d’Arsace  le  coffre  qui 
contient  la  lettre,  le  glaive  et  la  couronne  de  Ninus, 
forme  dès  lors  le  nœud  et  prépare  le  dénouemeut. 
C’est  le  comble  de  l’art. 

Les  anciens  ont  connu  ces  expositions  en  tableaux. 
Voyez  celle  de  VOEdipe  roi.  L’ouverture  de  la  scène 
présente  aux  yeux  une  place  publique,  un  palais, 
uu  autel;  è la  porte  du  palais  d’CM^dipe,  desenfans,- 
des  vieillards  prosternés,  demandant  la  fin  de  leurs 
maux. 

En  remontant  encore  plus  haut,  on  peut  voir  par 
l’exposition  des  Cœpbores  comment  OEschyle  avait 
conçu  la  tragédie.  Le  fond  de  la  scène  est  lé  tom- 
beau d’Agamemnon.  Oreste  y arrive  avec  Pilade;  il 
invoque  Mercure,  qui  préside  aux  funérailles.  Il  coupe 
sa  chevelure  pour  la  répandre  sur  le  monument  ; et 
tandis  qu’il  est  occupé  à cette  pieuse  cérémonie,  il 
aperçoit  de  loin  Electre  sa  sœur,  è la  tète  d’une 
troupe  de  jeunes  filles  qui  s’avaucent  avec  des  dons 
pour  le  mort. 

La  Motte,  après  avoir  loué  les  expositions  en  ta- 
bleaux, prétend  qu’elles  sont  très-dangereuses,  et  qne 
l’auteur , avant  de  les  hasarder , doit  bien  con- 
sulter ses  forces.  Selon  lui , il  est  à craindre  que  le 
spectateur  ne  voie  avec  peine  le  théâtre  presque  vide , 

II 
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apres  l’avoir  vu  occupé  par  une  foule  de  personnagea- 
Celle  crainte  peut  être  fondée  : mais  il  n’y  a guère 
que  le  défaut  d’inlérét  dans  les  actes  suivans  , qui 
rappelle  au  spectateur  que  le  théâtre  était  rempli  au 
premier  acte;  témoin  Bruius  et  IdS  ouvrages  déjà  cités. 

Les  principes  de  l’exposition  sont  les  mêmes  pour 
la  comédie.  La  plus  grande  attention  de  l’auteur 
/ doit  être  de  faire  marcher  de  front  le  comique , le 
développement  du  sujet  et  celui  des  caractères. 

Quand  la  pièce  est  un  tissu  de  caractères , il 
est  permis  de  s’occuper  de  leur  développement  plu» 
encore  que  de  l’exposition  du  sujet.  Telle  est  la  pre- 
mière scèup  du  Misanthrope , qui  est  emjdoyée  prin- 
cipalement à dessiner  les  caractères  d’Alceste  et  de 
Philinte. 

IV.  Episode.  C’était,  chez  les  Grecs,  une  des 
parties  de  quantité  de  la  tragédie. 

On  appelait  ainsi  cette  portion  du  drame  qni  était 
entre  les  chants  du  chieur;  elle  é(juivalait  à nos  troi» 
actes  du  milieu. 

Ce  récit  des  acteurs , interposé  entre  les  chants  du 
chœur,  étant  distribué  eu  plusieurs  morceaux  diffé- 
rens,  on  peut  le  considérer  comme  un  seul  épisode 
composé  de  plusieurs  parties;  à moins  qu'on  n’aime 
mieux  donner  à chacune  de  ses  parties  le  nom  d’épi- 
sode. 

En  effet,  c’était  quelquefois  un  même  sujet  divisé 
en  à^ésen*  réiât»,  «É  qndqnHfins'oIiaqae  'fëèit  £éb'-'' 
^ «ujet  pMtictilier  dépendant  des  aatces.  Mais^ 
ce  qijii  n’avaijt  été  qu'un  joriiement  dans  la  tragédie , 
en  étant  devenu  la  partie  pcinoipide ,' on  regvde  i» 
touUlé  des  épisodes  cesiuué^ne  devant  former 

i—n*  V-- 
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.corps  dofit  les  pATties  «oient  dépendantes  les  unes 
des  autres.  • 

Les  meilleurs  .peëtes  o<uiçurent  leurs  épisodes  de 
la  sorte,  et  les,  ^irèneot  d’uae  même  action;  pratû^ue 
si  généralement  établie .dù  tçuops  d’Aristote,  qu’il  eu 
a fait  une  règle  > en  sorte  tf^u’on  nommait  simplement 
tragédies , les  jûèces  où  Tuaité  <de  «es  épisodes  était 
observée,  et  lcagé<bes. épisodiques,  celles  où  elle  était 
négligée.  ittaÉrvais  |»oëtes  tombaient  dans  ce  défaut 
}>ar  iguoranoe^nt  les  bous  par  leur«omplaisaace  pour 
quelques  acteurs  aimés  .du  public  ,À  qui  l’on  voulait 
donn^  des  rôles  san;^  que  la  contexture  du  poëme 
lexigéàt  ou  le  permît^j,j-^.>e  . ..ir  w.  *<. 

Parmi  nous , l’épisode  se  prend  pour  un  incident 
ou  une  action  détachée  qu’un  poète  insère  dans  son 
ouvrage  et  lie  à son  action  principale  pour  y jeter 
une  plus  grande  -diversité  d’évétusmens.  ' Les  actions 
les  plus  simples  sottf  les  plus  sujettes  à oeite  irr^n.* 
larilé,  en  ce  qu’ayant  moins  d’incidens  et  de  parties 
que  les  autres  plus  composées , elles  ont  {dus  besoin 
qu’oa  y en  ajoute  d’étrangères.  *• . 

Un  poêle  peu  habile  épuisera  quelquefois  tout  soQ 
sujet  dès  le  second  acte,. et  se  trouvera  par  lù  dans  la 
nécessité  d'avoir  reçours  è des  actiomi  étrangères  pour 
remplir  les  autres  actes  : c’était  Je  défaut  des  pre^ 
miers  poètes  français.  Ponr  rmuplir  chaque  acte,  ils 
prenaient  des  actions  qui  appartenaient  bien  au  même 
héros , mais  qui  u’avaient  aucune  liaison  entre  elles. 

Le  poêle  doit  choisir , autant  qu'il  est  possible , des 
sujets  dont  le  fonds  lui  fournisse  les  incidens  et  les 
obstacles  qui  doivent  concourir  à l’action  principale  : 
mais  lotsqup  le  sujet  n’en  suggère  point,  ou  que  le| 
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iucidens  ne  sont  point  par  eux-mémes  assez  importana 
pour  produire  les  effets  qu’on  sc  propose,  alors  le 
poëte  doit  employer  toutes  les  ressources  de  son  art 
à lier  tellement  l’épisode  à son  sujet , qu’il  y devienne 
comme  absolument  nécessaire. 

Racine  a donné  dans  yiudromaque  et  dans  Iphi- 
génie deux  modèles  admirables  de  la  manière  dont  un 
épisode  doit  être  lié  à l’action.  Dans  Andromaque , 
Oreste,  ouvrant  la  scèue,  déclare  à Pilade  sa  passion 
pour  Hermione  , et  y intéresse  tellement  le  specta- 
teur qu’on  est  tenté  de  prendre  cet  amour  épisodi- 
que pour  l’action  principale.  Il  est  le  représentant 
de  la  Grèce  ; il  vient  demander  à Pyrrhus  le  fils 
d’Hector  : enfin  , son  rôle  est  si  bien  lié  à l’action  qu’il 
est  impossible  de  l’en  séparer. 

Même  artifice  à peu  près  dans  Iphigénie.  Dès  le 
premier  acte,  l’arrivée  d’Eripliile  est  annoncée  ; on 
explique  même  le  sujet  de  sa  veoue.  Elle  veut  inter- 
roger Calcbas  sur  le  secret  de  sa  naissance  ; elle  est 
liée  d’amitié  avec  Iphigénie  ; elle  est  captive  d’Achille, 
et  Iphigénie  le  prie  de  la  délivrer.  C’est  elle  qui 
déclare  aux  Grecs  le  projet  du  départ  de  la  reine 
et  de  la  princesse  ; c’est  elle  qui  est  la  victime  du 
sacrifice  qu’elle  veut  hâter,  et  elle  ne  tient  guère  moins 
à la  pièce  qu’Orcsie  dans  Andromaque. 

Voyez  encore  la  manière  dont  Voltaire,  dans  Sénii- 
ramis,  a lié  à son  sujet  l’amour  d’Arsace  et  d’Azéma  j 
dans  Mahomet , celui  de  Palmire  et  de  Séide. 

On  connaît  encore  sur  le  théâtre  français  une  espèce 
d’ouvrages  nommés  comédies  épisodiques  ou  pièces  à 
tiroir.  Les  Fâcheux  sont  le  modèle  des  pièces  de  ce 
genre,  et  jamais  aucun  auteur  u’a  pu  eu  approcher.  ^ 
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Ces  ouvrage*  sout  composés  d’uii  ccrlaia  nombre 
de  scènes  détachées , qui  ont  un  rapport  à un  certain 
but  général.  Le  secret  de  l’auteur  consiste  à faire 
passer  rapidement  devant  les  yeux  du  spectateur  uu 
grand  nombre  de  personnages  qui  viennent  donner  ou 
montrer  des  ridicules  : ce  sont  surtout  des  travers  de 
mode  que  l’on  attaque  ordinairement  dans  ces  pièces. 

Le  nom  de  comédie  ne  leur  convient  nullement , 
puisque  la  comédie  est  une  action  et  emporte  dans 
son  idée  l’unilé  d’action;  mérite  qui  manque  absolu- 
ment è ces  ouvrages , qui  ne  sont  que  des  déclamations 
partagées  en  plusieurs  points. 

Les  anciens  ne  connaissaient  point  les  pièces  épiso- 
diques ; mais  ils  avalent  une  autre  manière  d’attaquer 
en  même  temps  plusieurs  espèces  de  ridicules  et  de 
les  immoler  à la  fois.  Les  chœurs  de  leurs  comédies 
étaient  en  partie  destinés  à cet  usage;  ils  y rassem- 
blaient plusieurs  personnages  ridicules  sur  lesquels  le 
poêle  lançait  rapidement  une  foule  de  traits. 

Nos  auteurs  ont  préféré  la  méthode  d’immoler  leurs 
victimes  successivement.  s 

Au  reste , cet  usage  dura  peu  chez  les  Grecs  : c’était 
dans  les  chœurs  que  les  poêles  portaient  le  plus  loin 
la  licence , et  c’est  sur  les  chœurs  principalement 
que  tombe  la  réforme  qui  sert  d’époque  i la  comédie 
nouvelle. 

Quand  le  poète  introduit  deux  intrigues  dans  sa 
pièce  , il  doit  conduire  les  deux  actions  de  manière 
que  leur  mouvement  soit  égal  et  ne  se  nuise  point 
réciproquement  : c’est  alors  qu’il  faut  éviter  la  mul- 
tiplication des  incidens,  qui  détournerait  l’attentiou 
des  spectateurs. 
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Si  la  pièce  dans  laquelle  on  iniro^oit  un.  <lpisode.^ 
est  une  conoèdie  de  caractère , il  faut  avoir,  égard  i' 
deux  choses  : la  première , que  les  intrigués  des  deux 
actiona  soient  légères  j la  seconde , que  le  caractère 
les  einbvasse  toutes  deux.  C’est  ainsi  que  Molière 
eu  a usé  dans  V^vare. 

Uarpagon , pere  d’Elise  et  amoureux  de  Marianne , 
embrasse  les  deux  intrigues,  l’une  de  Valère,  aQiaiit 
de  sa  fille,  et  l’autre  de  sou  fils  Cléante , amoureux 
de  Marianne.  Ces  deux  intrigues  sont  légères,  parce 
qu’elles  sont  subordonnées  au  caractère  principal  de 
l’Avare,  qui  les  occupe  et  les  fait  marclicr.  ^ 

V.  Catastase  : c’est,  selon  quelques-uns,  Ja  - 

troisième  partie  du  poëme  dramatique  cbea  les  an- 
deus , daus  les  iutrigues,  nouées  dans  t’^jpafare 

ou  rea:poji#ion',*8e soutiennent,  conûuueOl,  augmen^^^ 
lent , jusqu’à  ce  quelles'  se  trouvent  préparées  par.  1^ 
d«B(M«BMnt  qui  doit  arriver  dans  la  catastrophe. 

Quelques  auteurs  confbndeut  la  cataslase  avec  l’épi** 
taàr/ou  ne  les  diistingnem  tout  au  plus  qu’ent  ^ que 
l’une  est  bÉtemiqeacemeat  , et  Fautrc  j^^^  d'n  A«eùd 

Ce  mot  vent  drre  en  g¥éc  , parce  que 

c’est  cette  partie  qni  forme  coomaele  corps  de  l’acuou 
théâtrale,  que  la  protase  préparer,  et  la 

catastrophe  démêler. 

VI.  ÉmoocK.  Aristote  le  définit , une  partie 
qu-’on  récke  dans  la  tragéehe  , lorsque  le  chœur  è 
chanté  pour  la  dernière  fois._  .j’ 

Dans  la  poésie  dramatique,  il  signifiait  ch«s  les 
anciens  ce  qu’un  des  principaux  acteurs  adressait  attt 
spectateurs  lorsque  la  pièce  était  finie,  et  qui  cott* 
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tenait  ordinaSmcut  queltjiKâ  i^éflexions  rélntives  à 
celle  même  pièce  et  au  r6le  qn’y  avait  jouë  cei 
acteur. 

Parmi  les  modernes  , ce  nom  et  ce  rôle  sont  in- 
connus*, mais  à l’épilogue  des  anciens  ils  ont  substitué 
l'usage  des  petites  pièces  ou  comédies  qu’on  fait  suc- 
céder aux  pièces  sérieuses  , afin,  dit -on  , de  Cîilmer 
les  passions  et  do  dissiper  les  idées  tristes  que  la  tra- 
gédie aurait  pu  exciter. 

L’épilogue  n’a  pas  toujours  été  d'usage  sur  le  thIStre 
des  anciens, ‘et  il  n’est  pas,  à beaucoup  près,  dé  Fan- 
tiqutté  du  prologue. 

11  est  vrai  que  plusieurs  auteurs  ont  Conforidti  danS 
le  drame  grec  l’épilogue  avec  ce  qu’on  nommait  exodé, 
trompés  par  la  définition  d’Aristote.  Mais  ces  deux 
choses  étaient  en  effet  aussi  différentes  que  l’étaient 
nos  grandes  et  nos  petites  pièces  *,  Vexodc  étant 
( comme  on  l’a  dit  ci-devant  ) une  des  parties  de  la 
tragédie , c’est-à-dire  la  quatrième  et  dernière , qui 
renfermait  la  catastrophe  ou  le  dénouement  de  l’in- 
trigue , et  répondait  à notre  cinquième  acte  ; àu  lieu 
que  l’épilogue  était  hors-d’œuvre,  et  n’avait  tobt  au 
plus  que  des  rapports  arbitraires  et  fort  éloignés  avec 
la  tragédie. 

5.  vn.  Récit  dramatique.  Le  récit  dramatique  qui 
termine  ordinairement  nos  tragédies,  est  la  description 
d’un  événement  funeste  destiné  à mettre  le  comble 
aux  passions  tragiques , c’est-à-dire  à porter  à leuC 
plus  haut  pmnt  la  terreur  et  la  pitié,  qui  se  sont  ac- 
crues durant  tout  le  cours  de  la  pièce. 

Ces  sortes  de  récits  sont  pour  l’ordinaire  dans  la 
bouche  des  personnages  qui,  s’ils  n’oùt  pas  un  intérêt 
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à l’aciioa  du  poëme , æii  oui  du  un  très-fort 

qui  les  attache  au  personnage  le  plus  intéressé  dans 
l’événeineut  funeste  qu’ils  ont  à raconter.  Ainsi,  quand 
ils  \iennenl  rendre  couipte  de  ce  qui  s’est  passé  sous 
leu^  yeux,  ils  sont  dans  cet  état  de  trouble  qui  nait 
du  mélange  des  passions. 

La  douleur  , le  désir  de  faire  pa^er  cette  douleur 
chez  les  autres,  la  juste  indignation  contre  les  auteurs 
du  désastre  dont  ils  vicuneni  d’èire  témoins-,  l’euvie 
d’eÀter  à les  en  punir , et  les  divers  sentimens  qui 
peuvent  uaiixe  des  différentes  raisons  de  leur  atta- 
chement à ceux  dont  ils  déplorent  la  perle  ; toutes 
ces  raisons  agissent  eu  eux,  en  même  temps  indistinc- 
tement , sans  qn  ils  le  sachent  eux-mémes  , et  les 
mettent  dans  une  situation  à-peu-près  pareille  à celle 
où  Longin  nous  fait  remarquer  qu’est  Sapho , qui  j 
racontanL  ce  qui  se  passe  dans  son  ame  à la  vue  de 
l’infidélité  de  celui  qu’elle  aime,  présente  en  elle,  non 
une  passion  unique,  mais  un  concours  de  passions. 

On  voit  aisément  que  je  me  restreins  aux  récits- qui 
décrivent  la  mort  des  personnages  pour  lesquels  ou 
s’est  Intéressé  durant,  la  pièce. 

Les  récits  de  la.  mort  des  personnages  odieux  ne 
sont  pas  absolument  assujéiis  aux  mêmes  règles , 
quoique  cependant  il  ne  fût  pas  dillicile  de  les  y 
ramener  à l’aide  d’un  peu  d’explication. 

Le  but  de  nos  récits  étant  donc  de  porter  la  terreur 
et  la  pitié  le  plus  loin  qu’elles  puissent  aller,  il  est 
évident  qu’ils  ne  doivent  renfermer  que  les  circons- 
tances qui  conduisent  à ce  but. 

Dans  l’événement  le  plus  triste  et  le  pins  terrible, 
tout  n’est  pas  également  capable  d’imprimer  de  la 


terreur  ou  de  faire  couler  des  larmes.  Il  y a donc 
un  choi.và  faire,  et  ce  choix  commence  par  écarter 
les  circonstances  frivoles  ,»peiilcs  et  puériles.  Voilà 
la  première  règle  prescrite  par  Longin , et  sa  nécessité 
se  fait  si  bien  sentir  tju’il  est  inutile  de  la  détailler  plus 
au  long. 

La  seconde  règle  est  de  préférer  , dans  le  choix 
des  circonstances , celles  qui  sont  principales.  La 
raison  de  celle  règle  est  claire.  Il  est  impossible  , 
moralement  parlant , que  dans  les  grands  mouvemens 
le  feu  de  l’orateur  ou  du  poêle  se  soutienne  toujours 
au  même  degré.  Pendant  qu’on  passe  en  revue  une 
longue  file  de  circonstances , le  feu  se  ralentit  né- 
cessairement , et  l’impression  qu’on  veut  faire  sur 
l’auditeur  languit  en  même  -temps.  Le  pathétique 
manque  une  partie  de  son  effet , et  l’on  peut  dire 
que,  dès  qu’il  en  manque  une  partie,  il  le  perd  tout 
entier.  Cette  seconde  règle  n’est  pas  moins  nécessaire 
pour  nos  récits  que  la  première.  Les  personnages 
qui  les  font  sont  dans  une  situation  extrêmement  vio- 
lente; et  ce  que  le  poète  leur  fait  dire  doit  être  une 
peinture  exacte  de  leur  situation.  Le  tumulte  des 
passions  qui  les  agitent  ne  les  rend  eux-mêmes  atten- 
tifs, dans  le  désordre  d’un  premier  mouvement,  qu’aux 
traits  les  plus  frappaus  de  ce  qui  s’est  passé  sous  leurs 
yeux. 

Je  dis  dans  le  désordre  d’un  premier  mouvement , 
parce  que  ce  qu’ils  racontent  venant  de  se  passer' 
dans  le  moment  même , il  serait  absurde  de  supposer 
qu’ils  eussent  eu  le  temps  de  la  réllexiou , et  que  le 
comble  du  ridicule  serait  de  les  faire  parler  comme 
s’ils  avaient  pu  méditer  à loisir  l’ordre  et  l’art  qu’il 
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leur  fautlrait  employer  poar  arriver  plus  sârement  k 
leurs  fins.  C'est  pourtant  sur  ce  modèle  sî'^éraison- 
nal^Ie  que  sont  faits  la  plupart  des  récits  de  nos  tra- 
gédies , et  on  n’en  connait  guère  qui  ne  pèche  couitre 
la  vraisemblance. 

La  troisième  règle  est  que  les  récits  soient  rapides , 
parce  que  les  descriptions  pathétiques  doivent  Âre 
presque  toujours  véhémentes,  et  qu’il  n’y  a point  de 
véhémence  sans  rapidité. 

Nos  récits  sont  asservis  à cette  règle;  mais  il  ne  pa- 
rait pas  que  la  plupart  de  nos  tragiques  la  connaissent 
ou  qu’ils  se  soucient  de  la  pratiquer.  Si  leurs  récits 
font  quelque  impression  au  théâtre,  elle  est  l’ouvrage 
de  l’acteur  qui  supplée  par  son  art  à ce  qui  leur 
manque.  • 

Le  style  le  pins  vif  et  le  plus  serré  convient  à nos 
récits.  Les  circonstances  doivent  s’y  précipiter  les  unes 
sur  les  autres  : chacune  doit  être  présentée  avec  In 
moins  de  mots  qu’il  est  possible. 

Ce  n’est  poiiït  à Racine  comme  poëteV  qne  fon 
fait  le  procès  dans  soit  récit  : c’est  à Racine  fiiisant 
parler  Théramène;  c’est  â Théramène  Ini-même,  qui 
ne  çeut  pas  plus  jouir  des  privilèges  accordés  aux 
poêles  qu’aucun  ptarsonnage  de  tragédie.  La  première 
partie  du  récit  de  Théramène  répond  â ceux  que  les 
anciens  ont  faits  de  la  mort  d’Hippolite.  Racine  en 
atait  trois  devant  les  yenx , celui  d’Euripide , celui 
'd’Ovide  et  celui  de  Sénèque,  il  les  admira  ; el , selon 
toute  apparence,  les  fautes  qu’on  loi  reproche  ne 
viennent  que  de  la  noble  ambition  qu’il  â‘  ene  de  vou-»' 
loir  surpasser  tous  ces  modèles.  Au  reste , oU  a dis* 
cutc  ce  beau morceau , avec  la  dernière  rigueur,  danx 
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la  dernière  cdilion  de  Despréaax , à cause  de  l’excel- 
lence de  l’auieur;  mais  leâ  critiques  qu’on  en  a faites, 
toutes  bonnes  qu’elles  puissent  être,  ne  tournent  qu’à 
la  gloire  des  talens  admirables  d’un  illustre  écrivain , 
qui,  dès  l’insiaut  qu’il  commença  de  donner  ses  tra- 
gédies au  public , lit  voir  qne  Corneille  , le  grand 
Corneille,  n’était  plus  le  seul  poêle  tragique  en 
France. 

Exemple  d’un  récit.  *■ 

Ulysse  vient  d’annoneer.à  Clytemnestre,  dans  Iphi- 
génie, que  sa  fille  est  sauvée. 

T » ‘ CLTTE»H*VT*«. 


M«  fille  ,■  ah  prince  * 6 ciel  1 je  demeure  éperdue  f 
Quel  miracle , seigneur  ! quel  dieu  me  l’a  rendue  ? 

"■  "i  ' Ü LT  s SE. 


Vons  ni’en  voyez  moi-m^me,  en  cet  heureux  moment. 
Saisi  -d’horreur , de  joie , et  de  ravissement. 

Jamais  jour  n’a  paru  si  mortel  à la’ Grèce.  . 

Déjà  de  tout  le  cam^p,  la  discorde  maîtresse,  . , 

Avmtj^sur  tous  les  yeux  mis  son  bandeau  fatal,  ^ | 

Et  donné  du  combat  le  funeste  signal. 

■ De  ce  spectacle  affreux  votre  fille  alarmée  , 

Voyait  pour  elle  Achille , et  contre  elle  l’armée. 

Mais,  quoique  seul  pour  elle,  Achille  furieux. 
Épouvantait  l’armée  et  partageait  les  dieux.  . ..  , 

Déjà  de  traits  en  l'air  s'élevait  un  nuage } , . ■ 

Déjà  coulait  le  sang , prémices  du  carnage. 

Entre  les  deux  partis  Calchas  s’est  avancé  , 

L’oeil  farouche , l’air  sombre  et  le  poil  hérissé , 

Teseihle  et  plein  du  dieu  qui  l’agitait , sans  doute  : 

Vous,  Achille,  a-t-il  dit,  et  vous  Grecs,  qu’on  m’écoute. 
Le  dieu  qui  maintenant  vous  parle  par  ma  voix. 
M’explique  son  oracle  et  m'instruit  de  son  choix. 
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Un  antre  sang  d'Hëlène,  une  autre  Iphigénie, 

Sur  ce  bord  immolée , y doit  laisser  la  vie. 

Thésée  avec  Hélène  uni  secrètement 
Fit  succéder  l’hymen  à son  enlèvement. 

Une  fille  en  sortit,  qpie  sa  mère  a celée; 

Du  nom  d’Iphigénie  elle  fut  appelée. 

Je  vis  moi-même  alors  ce  fruit  de  leurs  amours  ; 
D’un  sinistre  avenir  je  menaçai  ses  jours. 

Sous  un  nom  emprunté,  sa  noire  destinée 
Kt  ses  propres  fureurs  ici  l’ont  amenée. 

FJle  me  voit , m’entend  ; elle  est  devant  mes  yeux  ; 
Et  c’est  elle , en  un  mot , que  demandent  les  dieux. 
Ainsi  parle  Calchas  ? Tout  le  jeamp  , immobile. 
Écoute  avec  frayeur,  et  regarde  Ériphile. 

Elle  était  à l’autel,  et  peut-être,  en  son  cœur, 

Du  fatal  sacrifice  accusait  la  lenteur. 

Elle-même  tantôt , d'une  course  subite , 

Était  venue  aux  Grecs  annoncer  votre  fuite. 

On  admire  en  secret  sa  naissance  et  son  sort  ; 

Mais , puisque  Troie  enfin  est  le  prix  de  sa  mort , 
L’armée  h haute  voix  se  déclare  contre  elle , 

Et  prononce  à Calchas  sa  sentence  mortelle. 

Déjà  pour  la  saisir  Calchas  lève  le  bras. 

Arrête , a-t-elle  dit , et  ne  m’approche  pas. 

Le  sang  de  ces  héros  dont  tu  me  fais  descendre , 
Sans  tes  profanes  mains,  saura  bien  se  répandre. 
Furieuse,  elle  vole,  et  sur  l’autel  prochain 
Prend  le  sacré  couteau , le  plonge  dans  son  sein. 

A peine  son  sang  coule  et  fait  rougir  la  terre , 

Les  dieux  font  sur  l’autel  entendre  le  tonnerre. 

Les  vents  agitent  l’air  d’heureux  frémissemens , 

“ Et  la  mer  leur  répond  par  ses  mugissemens. 

La  rive  au  loin  gémit , blanchissante  d’écnme  ; 

La  flamme  du  bûcher  d’elle-même  s’allume,' 

Le  Ciel  brille  d’éclairs,  s’entrouvre,  et  parmi  nous 
Jette  une  sainte  horreur  qui  nous  rassure  tous. 

Le  soldat  étonné  dit  que  dans  une  nue , 

Jusques  sur  le  bûcher,  Diane  est  descendue. 
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Et  croit  que,  s'élevant  au  travers  de  ses  feux, 

Elle  portait  au  ciel  notre  encens  et  nos  vœux. 

Tout  s'empresse , tout  part. 

CHAPITRE  III. 

PARTIES  DU  DRAME. 

Ç !.*'■  Acte  : partie  d’un  poème  dramatifjue , 
■séparée  d’une  autre  partie  par  un  intermède. 

Les  poètes  grecs  ne  connaissaient  point  la  division 
des  poèmes  en  cinq  actes.  Il  est  vrai  que  l’action  pa- 
raît de  tenips  en  temps  interrompue  sur  le  théâtre , 
et  que  les  acteurs , occupés  hors  de  la  scène  ou  gar- 
dant le  sftence , font  place  aux  chantres  du  chœur  ; 
ce  qui  produit  des  intermèdes,  mais  non  pas  des  actes 
dans  le  goût  des  modernes  : en  effet  les  chants  du 
chœur  se  trouvent  liés  d’intérêt  à l’action  principale, 
avec  laquelle  ils  ont  toujours  un  rapport  marqué,  du 
moins  dans  les  pièces  de  Sophocle  -,  car  Euripide  s’est 
(quelquefois  écarté  de  cette  règle,  et  ses  chœurs  sont 
souvent  de  beaux  morceaux  de  poésie  qui  n’ont 
aucùn  rapport  avec  l’action. 

Si , dans  les  nouvelles  éditions  , leurs  tragédies 
se  trouvent  divisées  en  cinq  actes , c’est  aux  éditeurs 
et  aux  commentateurs  qu’il  faut  attribuer  ces  divi- 
sions, et  nullement  aux  originaux;  car  de  tous  les 
anciens  qui  ont  cité  des  passages  de  comédies  ou  tra- 
gédies grecques , aucun  ne  les  a désignés  par  l’acte 
d’où  il  sont  tirés , et  Aristote  n’en  fait  nulle  mention 
dans  sa  Poétique. 

•r,-**  Il  est  vrai  pourtant  qu’ils  considéraient  leurs  pièces 
*^comme  consistant  .eu  plusieurs  parties  ou  divisions, 

'■  1‘  : X '* 
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qu’ils  appelaient  protate , épitase , eatastase , catas- 
trophe -,  mais  fl  n’y  avait  pas  sur  le  théâtre  d’iuier- 
ruptioDs  réelles  qui  marquassent  ces  divisions. 

Cependant  Horace  en  fait  un  précepte  ; 

Meye  minor,  nec  sit  quinto  productior  aa:tn, 

Fabula  ^ae  posci  vult  et  spectata  reposci. 

Mais  on  n’est  pas  d’accord  sur  la  nécessité  de  cette 
division , ni  sur  le  nomire  des  actes.  Ceux  qui  les 
fixent  à cinq,  assignent  à chacun  1&  portion  de  ra,c- 
lion  principale  qui  lui  doit  appartenir. 

Dans  le  premier  acte,  dit  Vossius,  on  expose^ le 
sujet  ou  l’argument  de  la  pièce  saus  en  ai|noncer  1# 
dénouement , pour  ménager  du  plaisir  au  spectateur  ÿ 
et  Ton  annonce  les  principaux  caractères. 

Dans  le  second , on  développe  l’intrigue  par  degrés.^ 

Le  troisième  doit  être  rempli  d’iucidens  qui  for- 
ment le  nœud. 

Le  .quatrième  prépare  des  ressources  ou  des  voies 
au  dénouement.  ' 

Le  cinquième  doit  être  uniquement  consacré  au 
dénouement. 

Selon  l’abbé  d’Aubignac , cette  division  est  fondée 
sur  l’expérience  : car  on  a reconnu,  i.»  que  toute 
tragédie  devait  avoir  une  certaine  longueur;  2.°  qu’elle 
devait  être  divisée  en  plusieurs  parties  ou  ac^.  Ou 
a ensuite  fixé  la  longueur  ,dc  chaque  acte.  H a été 
facile,  après  cela,  d’en  déterminer  le  nombre. 

On  a vu  , par  exemple , qu’une  tragédie  devait  être 
environ  de  quinze  ou  seize  cents  vers , partagés  en 
plusieurs  actes;  que  chaque  acte  devait  être  d’envi-^ 
ron  tjrois  cents  vers.  On  en  a conclu  que  la  tragédie 
devait  avoir  cinq  actes,  tant  parce  qu’il  était  néces- 
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eaire  de  laisser  respirer  le  spectateur  et  de  ménager 
sou  attention  en  ne  la  surchargeant  point  par  la 
représentation  continue  de  l’action , qne  pour  accorder 
au  poêle  la  facilité  de  soustraire  aux  yeux  des  spec- 
tateurs certaines  circonstances , soit  par  bienséance , 
soit  par  nécessité. 

Pendant  les  intervalles  qui  se  rencontrent  entre 
les  actes,  le  théâtre  reste  vacant,  et  il  ne  se  passe 
aucune  action  sous  les  yeux  des  spectateurs.  Mais  on 
suppose  qu’il  s’en  passe,  hors  de  la  portée  de  leur 
vue,  quelqu’une  relative  à la  pièce  et  dont  les  actes 
suivans  les  informeront. 

Par  là  les  auteurs  dramatiques  ont  trouvé  le  moyen 
d’écarter  de  la  scène  les  parties  de  l’aetieh  les  j)lus 
sèches  , les  moins  intéressantes  , celles  quv  ne  sont 
que  préparatoires  et  pourtant  nécessaires , en  les  fou-? 
dant  pour  ainsi  dire  dans  les  cntr’actes. 

11  n’y  a que  l’imagination  qui  les  offre  au  specta- 
teur, eu  gros,  et  même  assez  rapidement  pour  lui 
dérober  ce  qu’elles  auraient  de  lâche  ou  de  désa- 
gréable dans  la  représentation. 

L.a  division  d’une  tragédie  en  actes  paraît  fondée; 

, mais  est-il  absolument  nécessaire  qu’elle  soit  eu  cinq 
actes,  ni  plus  ni  moins?  Il  paraît  que  le  nombre  des 
actes  devrait  être  proportionné  à la  nature  et  à l’im- 
portance de  l’action.  Il  vaudrait  mieux  la  resserrer 
dans  l’espace  de  trois  ou  qjiatre  actes , que  de  filer 
des  actes  inutiles,  embarrassés  d’épisodes  ou  surchar- 
gés d’incidens.  Voltaire  nous  a donné  la  Mort  de  César, 
qui , pour  être  en  trois  actes , n’en  est  pas  moins  une 
belle  tragédie.  Noos  avons  plusieurs  comédies  très- 
agréables,  en  un,  en  deux,  en  trois  et  même  en 
quatre  actés. 
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On  exige  que  les  actes  soient  à-peu-près  de  la  même 
durée.  On  avait  abusé  de  cette  règle  jusqu’à  s’as*  • 
jieindre  à ne  pas  faire  entrer  dans  uii  acte  deux  vers 
de  plus  que  dans  un  autre  ; et  Corneille  , dans  la 
préface  de  ses  premières  comédies , s’applaudit  de 
Cette  exactitude.  Il  serait  bien  plus  simple  de  de- 
mander que  la  durée  d’un  acte  fut  proportionnée  à 
l’étendue  de  l’action  qu’il  embrasse,  et  nos  modernes 
paraissent  avoir  pris  cet  usage. 

Le  premier  acte  d’un  drame  est  peut-être  le  plus 
dilbcile.  11  faut  qu’il  entame,  qu’il  marclic,  qu’il 
développe  les  caractères,  qu’il  expose  le  sujet,  et  sur- 
tout qu’il  lie  l’action. 

On  a voulu  qu’un  même  personnage  ne  rentrât 
pas  sur  la  scène  plusieurs  fois  dans  le  même  acte. 
Cependant,  si  ce  qu’il  vient  dire  il  ne  Ta  pu  dire 
quand  il  était  sur  la  scène  ; si  ce  qui  le  ramène  s’est  ' ^ 

passé  pendant  son  absence;  s’il  a laissé  sur  la  scène 
celui  qu’il  y eberebe  ; si  celui-ci  y est  en  effet , ou 
si  n’y  étant  pas  il  ne  le  sait  pas  ailleurs  ; si  le  mb.- 
ment  le  demande  ; si  son  retour  ajoute  à l’intérêt  ; 
en  un  mot,  s’il  reparaît  dans  l’action  cpmine  il  arrive 
tous  les  jours  daus  la  société  : alors  sa  présence  ne  , 
peut  déplaire , et  son  retour  devient  même  uécessairc. 

Un  acteur  qui  demeure  gur  le  théâtre  seulement 
pour  entendre  ceux  qui  y entrént , fait  une  liaison  de 
présence  sans  discours,  qui  souvent  a mauvaise  grâce  : 
mais  s’il  y reste  à dessein  de  s’instruire  de  quelque  secret 
qui  tende  à intéresser  l’action  , il  n’y  sera  pas  déplacé. 

Le  théâtre  ne  doit  jamais  rester  vide  pendant  le 
cours  d’un  acte.  On  n’est  point  obligé  de 'rendre 
compte  de  ce  que  font  les  acteurs  pendant  qu’ils 
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scène  : il  ne  W , faut  faire  que 
.I^squR  ée  qui  passé  derrière  le  iheÂtre  sert  à 


qui . 

- 


passe  ( 


Ce  qui  va  se  faire  ou  se  dire  devant 

spectateurs. 

Le,  premier  acte  doit  contenir  le  fondement  dî 
toixt^;-*,}es  actions  et  même  exclure  tout  ce  qu’oii 
voûdrâit, introduire  d’ailleurs  dans  le  reste  du  poëiue. 
lin^t  i^endant  d’y  annoncer  les  acteurs  qui  agissent 
d^S  .la  pièce ^ar  quelque  intérêt  essentiel.  . 

, n^l  toujours  dangereux,  dit  La  Motte,  d’ouvrir 
pi^sotier.  acte  par  un  de  ces  grands  tableaux  qui 
B^lJ^^j^eat  les  acteurs  et  qui  chargent  le  théâtre.  II 
Cÿt  à craindre  que  dans  les  actes  suivans  le  théâtre 
ne  paraisse  vide.  On  voit  par  l’exemple  .de  Snitus 
.que  la'  diâlculté  n’est  pas  insurmontable;  mais  il  f^ut 
être,  sûr  de  scs  ressources  comme  l’auteur  de  pette 
belle^  tragédie.  ’ . : •' 

poète,  dit  Diderot,  devrait  .tellement  arranger 
tson  sujet,  qu’iLpüt  donner  un  titre  à chacun  de  ses 
actes  : et  de  même  que  dans  le  poëme  épique  on  dit 
.la  .^qeute  aux  enfers , les  jeux  funèbres^  le  dénom- 
brement de  l’armée  ; 01^  dirait  dans  le  dramatique  , 
.racle,  des  soupçons , l’acte  des  fureurs  , celui  de  la 
reponu^sancc.  Le  caractère  de  l’acte  fixé,  le  poëte^ 
serait  obligé  de  le  remplir.  .Chaque  acte  d<|p  avoir , 
comme  la  pièce  même , son  exposition,,  sou  noeud  et 
son  dénouement.  . 

^Le  public  aime  assez  que., chaque  acte  se  termine 
par  quelque  morceau  brillant , qui  enlève  les  applau- 
dissemcns.  Il  faut  surtout  que  la  fia  de  l’acte  laisse 
le  spectateur  dans  l’espcranc^ui  dans  la  crainte,  et 
•dans  l’impalieuce  de  voir  la  suite. 

la 
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II.  P»tr’acte  : espace  de  temps  qui  s'écoule 
entre  la  lin  d'un  acte  et  le  commencement  de  l’acte 
suivant,  et  duraUt  lequel  la  représentation  est  sus- 
pendue, tandis  que  l’action  est  supposée  se  continuer 
'ailleurs. 

11  ne  parait  pas  que  les  Grecs  aient  jamais  divisé 
leurs  drames  par  actes , ni  par  conséquent  connu  les 
entr’acies.  La  représentation  n était  point  suspendue , 
sur  leurs  théâtres,  depuis  le  commencement  de  la 
pièce  jusqu’à  la  fin.  Ce.  furent  les  Homûns  qui, 
moins  épris  du  spectacle,  commencèrent  les  premiers 
à le  partag'er  en  pluûeurs  parties , dont  les  intervalles 
offraient  du  relAclie  à l’attention  des  spectateurs;  et 
eet  usage  s’est  continué  parmi  nous. 

Jl’abord  on  se  contenta  de  baisser  à la  fin  de  l’acte 
une  toile  qu’on  relevait  au  commencement  du  sui- 
vant. Bientôt  on  introduisit  des  joueurs  de  âûte  pour 
remplir  -les  enir’acies  et  pour  divertir  les  spectateurs 
par  la  musique.  Ensuite  on  y joiguit  des  histrions 
ibrt  adroits,  qui  amusaient  les  spectateurs  par  diffé- 
reus  gestes.  On  disposa  les  ktlermètles  de  manière 
<|tt’ils  eussent  quelque  rapport  à l’aeiion  principale. 
Dans  cette  vue , on  fit  répéter  aux  musiciens  et  aux 
• liistrions  le  sujet  de  l’acte  que  l’<m  venait  de  jouer. 
La  rauiique  exprimait  par  des  accords  les  différentes 
passions  de  chaque  persOhne  qui  avait  paru  dans 
l’acte.  Chez  nous  les  entr’actes  sont  marqués  par  une 
symphonie  de  violons,  ou  par  des  diangcmens  de 
décorations. 

Le  tliéâtre  ne  soufre  point  qu’une  action  y puisse 
être  vue  dans  toutes  ses  circonstances,  quelque  res- 
serrée qu’elle  puisse  être.  On  y suppose  des  com- 
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bats  de  deux  armées  cju’on  ne  saurait  voir,  des  actions 
dont  le  spectacle  serait  révoltant , etc. 

Les  poètes  dramatiques  ont  imaginé  l’intervalle 
d.es  actes,  afin  d’y  rejeter  tout  ce  qui  serait  moinS 
intéressant  pour  les  spectateurs.  L’art  consiste  à faire 
un  choix  heureux  des  circonstances  qu’il  faut  écarter 
et  de  celles  qu’on  peut  montrer  aux  yeux. 

Quelquefois  une  action  ne  sera  belle  à voir  qqe 
dans  le  commencement.  Alors  il  ne  faut  mettre  sur 
le  théâtre  que  les  préparations  et  les  premiers  traits  , 
et  rejeter  le  reste  dans  l’intervalle.  Ainsi  Éiéocle  et 
Polinice  peuvent  bien  se  disputer  devant  Iqjir  mère , 
mais  ils  ne  se  battront  pas  devant  elle. 

Souvent  il  n’y  a que  la  fin  d’une  action  qui  soit 
intéressante.  Alors  il  faut  supposer  que  tout  ce  qu’elle 
a d’odieux  se  passe  dans  l’entr’acte,  et  ne  réserver 
sur  la  scène  que  ce  qu’elle  a d’intéressant.  Ainsi  l’au- 
teur d'Alzire  a^mis  dans  l’intervalle  du  quatrième  au 
cinquième  acte  le  meurtre  de  Gusman , et  a gardé 
pour  le  cinquième  acte  le  récit  de  cet  attentat  et  le 
iciour  de  Gusman , qui  pardonne  à son  meurtrier. 

La  durée  dp  l’entr’actè  n’a  pas  de  mesure  fixe , 
mais  elle  est  supposée  plus  ou  moins  grande,  à pro- 
portion du  temps  qu’exige  la  partie  de  l’action  qui 
se  passe  derrière  le  théâtre.  Cependant  cette  durée 
doit  avoir  des  bornes  de  supposition,  relativement  à 
la  durée  hypothétique  de  l’aciion  totale , et  des  bornes 
réelles  , relatives  â la  durée  de  la  représentation. 

La  durée  de  supposition  , qui  est  la  seule  intéres- 
sante, paraît  ne  devoir  jamais  être  prolongée  par-deli 
douze  heures , qui  font  la  durée  moyenne  d’un  jour 
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ou  d'une 'nuit.'  Passé  cet  espace  , il  n^y  a pliig'  d'illa^ 
sion  dans  la  durée  supposée  de  r«atr'acGei  /W-  ‘i 
'Puisque  l'enir’acte  est  fait  pour'sospendre  l’atten- 
tion et  reposer  l’esprit  du  spectateur , le  théâtre  doit 
rester  vide,  et  làs  intermèdes  dont  oa- le 'remplis- 
sait formaient  une  interruption  de  très-mauvais  goût', 
qui  ne  pouvait  manquer  de  iiuire  à la’pièce  en  faisant 
jjerdrè  le  fil  de  l’action.  ■ 

■ Le  pocte  doit  laisser  le  spectateur  dans  l’alteuce 
de  quelque  grand*  événement.  ^ 11  faut  que>, l’action 
qui  ' doit  remplir  son  entr’acte  ^excite  la  curiosité  et 
fortifie  l’impression  qu’on  a conçue*,  surtout  point  de 
•repos,  point  de  suspensicâi.^ Si  les  personnages  vèpa- 
raissaient  et  que  l’action  ne  fût  pas  plus  avancée  'que 
quand  ils  ont  disparu  , ils  se  serairatdonc  tous  reposés , 
ou  ils  auraient  été:  distraits  par 'des  occupations  étran- 
gères ; deux  suppoaHbMâ  contraires,  EÎnou'  à -la.  vér* 
rité,  dû  iiiiiiii  I \ ‘ 

' lu.  On  appelle  avant -acèae  de 

tissu  der'éyéoedhéÉéli^piÿ^îéont  passés  aimât  Faetion-, 
nisrn  chmtda'006HaksMic#i^  nécessairëà'rinttiHgénce 
de  la  pièce,  li 'fil ifl  f/«MÉÉt’qu’il  é^^  jlossible,  éviter 
les  sujets  dont  d’atéèl0iMÉH«^'ést  trop  chargée  d’évé- 
nemens.  'C’est  lé'  défaut'  die  Rhadamisie  et  de  quel- 
ques autres'  piè~<Stay^**  : d-  -'>*  ' Ô’  îî? 

I S’il  y a dans  le  sujet  de' l’actioii  quelque  invrai- 
semblance, quelques  d^uts' de  convenance,  il  .faut 
tâcher  de-  les  jeter  dans  l’avant-scène , afin  de  mettre 
â profit  l’indulgence  ou  iuéme  l’inattentidn  du  spec- 
tateur. ' 'i  . .... 

'Enfin,  lorsque  l’actHm  est  très-compliquée,  C’est 
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alors  que  le  poêle  doit  faire  tous  ses  efforts  pour 
rendre  son  exposition  plus  claire. 

§.  IV.  ScÈsE.  C’est  le  lieu  ou  Ifô  pièces  drama- 
tiques étaient  représentées. 

Ce  mot  vient  du  grec  wi , tente , pavillon  ou 
cabane;  lieux  où,  dans  l’origine,  on  représentait  les 
poèmes  dramatiques. 

Selon  Rolliu,  la  scène  étai  improprement  une  suite 
d’arbres  rangés  les  uns  contre  les  autres  sur  deux 
lignes  parallèles , qui  formaient  une  allée  et  un  por- 
tique champêtre  pour  donner  de  l’ouiljre  et  pour 
garantir  des  injures  de  l’air.  C’était-là,  dit  cet  auteur, 
qu’on  représentait  les  pièces  avant  qu’on  eut  cons- 
truit les  théâtres.  • 

Cassiodore  tire  aussi  le  mot  scène  de  la  couverture 
et  de  l’ombre  du  boccage , sous  lequel  les  bergers  re- 
présentaient anciennement  les  jeux  de  la  belle  Raison. 

Scène  se  prend  dans  nn  sens  particulier  pour  les 
décorations  du  théâtre  ; de  lâ  cette  expression,  la  , 
scène  change , pour  marquer  un  changement  de  dc- 
eoration.  Vitruve  nous  apprend  que  les  anciens  avaient 
trois  sortes  de  décoration»  eu  de  scènes  sur  leurs 
théâtres. 

Xi’usage  ordinaire  était  de  représenter  des'  bâti- 
*mens  ornés  de  colonnes  et  de  statues  sur  les  côtés  ; 
et  dans  le  Jmd  du  théâtre  , d’auues  édifices  , dont 
le  piincip^était  un  temple  ou  un  palais  pour  la 
tragédie  ; une  maison-  ou  une  rue  pour  da  comédie  ; 
une  forêt  ou  un  paysage  pour  la  pastorale,  c’est-à- 
dire  peur  les  pièces  satiriques,  les  atellane§,  etc. 

Ces  décorations  étaient , .ou  .versatiles , lorsqu’elles 
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tournaieni'^r  un  pivot,  où  co&latUèS'^  Uc 

faisait  glisser  dans  des  coulisses  eoinflae  cefar-  sé  ' 
tique  encore  au)purd'lini. 

Selon  les  différentes  pièces  on  changeait  la  diéco^ 
ration;  et  la  partie  qui  était  tournée  vers  le  spect»^' 
leur,  s’appelait  scène  tragique  comique  on  paltoivl*^ 
selon  la  nature  du  spectacle  |aquei  elle  était  asaortie»  ' 
■'On  appelle  aussi  iléne  lelieu' OÀ  Je  poeo# 
pose  que  l’actiou  s’est  passée.  Ainsi , 4M»»*lpliigékl!iÉ|f- 
la  scène  est  en  Aulide,  dans  la  tente  #Agamennicni^'  . 
dans  Athalie,  la  scène  est  dans  le  temple  de  Jéntr  . 
Salem , dans  un  Vestibule  de  l’appartement  dû  grande  ' 
prêtre.  ‘ 

line  des  principales  lois  du  poème  dramatiqne  MV 
d’observer  l’nnité  de  lien.  En  effet , il  n’est  pas  na- 
turel que  la  scène  change  de  place,  et  qu’un  spectacle 
cumm^cé  dans  un  endroit  i finisee  dans  uh  autre  tout 
différent  et  souveat.trè8^1oigné.'Les  anciens  ont  gardé 
soigneusement  cette  règle,’et  particulièrement  Térence. 
Dans  ses  cotgédies , la  scène  ne  change  presque  jamais; 
tout  se  passe  devant  la  porte  d’tme  maison , oû  il  fait 
rencontrer  naturellement  'ses  acteurs.  Les  français  ont 
suivi  la  même  règle;  mais  les 'Anglais  en  ont  secoué 
le  joug  , sons  prétexte  qu’elle  empêche  la  variété  et 
Fagrémeilt  des  aventures  èl  dee  intrigiu»  nécessmrés' 
pour  amuser  les  spectateurs.  ' ' ^ 

Les  auteürs  le»  plus  jn^cieux  < tàchetn  d«  ne  pae 
négliger  totidement  la  vraisemhlsnoe,  et  ne  changeM 
la  scène  que  dans  les  entr’actes , afin  que. pendant  oel 
intervalle  tes  acteurs  soient  censés  avoir  lail  le  eheinifv 
nécessaire;  et,  par  la  même  raison,  on  transporte 
rarement  la  scène  d’unç  ville  è une  antre  : mais  ceux 
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qui  mépriaenji^  ou  violeat  toute»  les  règles  se  douueut 
celte  liberté.  Ces  auteurs  ne  se  font  pas  même  de 
scrupule  de  transporter  tout -à -coup  la  scène  de 
Londres  au  Pérou.  Sliakespear  n’a  pas  beaucoup  res- 
pecté la  règle  de  l’unité  de  scène  ; il  ne  faut  que  par- 
courir ses  ouvrages  pour  s’en  convaincre. 

Scène  est  aussi  une  division  du  poëme  dramatique, 
déterminée,  soit  par  l’eutrée , soit  par  la  sortie  d’un 
personnage.  On  divise  une  pièce  en  actes , et  les  actes 
en  scènes.  Dans  plusieurs  pièces  imprimées  des  An- 
glais , la  différence  des  scènes  n’est  marquéequequoud 
le  lieu  de  la  scène  et  les  décorations  ebangenC  : ce- 
pendant la  scène  est  proprement  composée  des  acteurs 
qui  sont  présens  ou  intéressés  à l’aetion  ; ainsi , quand 
un  nouvel  acteur  parait,  ou  qu’il  se  relire,  l’action 
change,  et  une  nouvelle  scène  coounence. 

, Les  anciens  ne  mettaient  jamais  plus  de  trois  per- 
. sonnages  sur  la  scène , excepté  les  chœm's,  dont  le 
nombre  n’était  pas  limité  : les  modernes  ne  sc  sont 
point  astreints  à cette  règle.  Corneille , dans  Texamen  de 
sa  tragédie  des  Horaces,  pour  justifier  le  coup  d’épée 
que  son  héros  donne  à sa  sœur  Caiaille,  examine 
cette  qnestion , s’il  est  permis  d’ensanglanter  la  scène? 
et  il  décide  pour  l’aûirmative  , se  fondant,  i.»  sur  ce 
qu’ Aristote  a dit  que  pour  émouvoir  puissamment 
il  fallait  faire  voir  de  grands  déplaisirs , des  bles- 
sures et  même  des  morts  ; a.*  sur  ce  que  le  poète 
Horaee  n^exelut  de  le  vue  des  spectateurs  que  les 
éuénemens  trop  dénaturés , tels  que  le  festin  d’ Atrée , 
le  massacre  que  Médée  fait  de  ses  propres  enfens  r- 
encore  oppose-t-il  un  exemple  de  Sénèque  au  pré- 
cepte d’Horace , .et  il  prouve  celui  d’Aristote  par 
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Sophocle,  dans  une  tragédie  où  Ajax^  tue  deranf  ■ 
les  spectateurs. 

Cependant  le  précepte  d’Horace  n’en  parait  pas 
moins  fondé  dans  la  nature  et  dans  les  mœurs,  i.® 
Daps  la  nature  : car  enfin,  quoique  la  tragédie  se 
propose  d’exciter  la  terreur  ou  la  pitié , elle  ne  tend- 
point  à ce  but  par  des  spectacles  qui  choquent  trop 
l’hum^ité  : or,  les  morts  Aioleutes  , les  meurtres,  les 
assassinats,  le  carnage,  inspirent  trop  d’horreur;  et 
ce  n’est  pas  l’horreur  , mais  la  terreur  qu’il  faut  ex- 
citer. 2."  Les  mœurs  n’y  sont  pas  moins  offensées  : 
en  effet , quoi  de  plus  propre  à endurcir  le  cœur 
que  l’image  trop  \ive  des  cruautés  ! quoi  de  plus 
contraire  aux  bienséances,  que  des  actions-dout  l’idée  j 
seule  est  effrayante  ! 

Les  Çrecs  et  les  Romains  , quelque  polis  qu’on 
veuille  les  supposer,  avaient  encore  quelque  férocité 
chex  eux,  le  suicide  passait  pour  grandeur  d’ame;  chex'  *' 
nous , il  n’est  qu’une  frénésie , une  fureur.  Les  yeux  qui 
se  repaissaient  au  cirque  des  combats  des  gladiateurs,' 
et  ceux  mêmes  desjifcmmes  qui  prenaient  plaisir  à 
voir  couler  lellong  hum:iin , pouvaient  bien  en  sou-  . 
tenir  l’image  au  théâtre  ; les  nôtres  en  seraient  bles- 
sés : ainsi,  ce  qui  pouvait  plaire  relativement  à. letirs 
mœurs  étant  tout-à-fait  hors  des  nôtres , c’est  une  ■, 
témérité  d’ensanglanter  la  scène. 

L’usage  en  est  encore  fréqtient  chez  les  Anglais , 
et  Shakespear  stntout  est  avide  de  ces  situations. 

M.  Gresset  a voulu  les  imiter  dans  sa  tragédie  d’Br 
douard;  mab  le  goût  de  Paris  ne  s’est  pas  trouvé 
conforme  au  goût  de  Londres. 

lleatt  vraique  toutes  sortes  de  morts,  même  violentes,.» 


; 


5^ 


ne  dtrtvent  point  être  toat-à-fait  bannies  du  théâtre. 
Phèdre  et  Inez , empoisonnées,  y viennent  expirer. 
Jnson  dans  la  Médée  de  Longe-Pierre  , et  Orosmane 
dans  Zaïre , s’arrachent  la  vie  de  leur  jjropre  main  ; 
mais , outre  que  ce  mouvement  est  extrêmement  vif 
et  rapide,  on  emporte  ces  personnages  , on  les  dé- 
robe promptement  aux  yeux  des  spectateurs , qui  n’en 
sont  point  blessés  (.comme  ils  le  seraient  s’il  leur  fal- 
lait souieuir\(uelque  temps  la  vue  d’un  homme  qu’on 
suppose  massacré  et  nageant  dans  son  sang.  L’exemple 
de  nos  voisins , quand  il  n’est  fondé  que  sur  leur  façon 
de  penser  , qui  dépend  du  tempérament  et  du  climat, 
ne  devient  point  une  loi  pour  nous , qui  vivons  sous 
un  autre  horizon  et  dont  les  mœurs  sont  plus  con- 
formes 4 l’humanité. 

11  doit,  dit  Voltaire  , y avoir  une  conduite  dans 
chaque  scène  comme  dans  le  total  de  la  pièce.  , 

Toutes  les  fois  qu’un  acteur  entre  ou  sort  du 
théâtre,  r^rl  exige  que  le  spectateur  soit  instruit  des 
ipotifs  qui  l’y  déterminent. 

Corneille  est  le  premier  qui  ait  pratiqué  cette  règle  ^ 
si  belle  et  si  nécessaire , de  lier  les  scènes  et  de  ne 
faire  paraître  sur  le  théâtre  aucun  personnage  sans 
une  raison  évidente.  Les  personnages  imporlans  doi- 
vent toujours  avoir  un  motif  d’entrer  et  de  sortir; 
et  quand  cette  raison  n’est  pas  as.sez  déterminée , il 
faut  qu’ils  se  donnent  bien  de  garde  de  dire  je  sors 
de  peur  que  le  spectateur,  trop  ^averti  de  la  faute  ^ 
ne,jj.ise  : Pourquoi  sortez-vous  ? 

Plus  il  e^  difficile  de  lier  tontes  les  scènes  d’une 
liîtgédic  , plus  cet^e  difficulté  vaincue  a de  mérite; 
mais  il  ne  faut  pas  la  surmonter  aux  dépens  de  la 
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vraisemblance  et  de  l’iiuérèt.  C’est  un  des  secrets  d» 
ce  grand  art  de  la  tragédie  , inconnu  encore  à la  • . 
plupart  de  ceux  qui  l’exerccut.  • * 

Ce  n’est  pas  tout  chaque  scène  veut  encore  la  même 
perfection.  11  faut  la  considérer,  au  moment  qu’on  la 
travaille,  comme  un  ouvrage  entier  qui  doit  avoir  son 
commencement,  ses  progrc^ et  sa  du;  Çu’elle 

marche  comme  la  pièce,  et  qu’elle  ait,  pour  ainsi  dire, 
son  exposition , son  nœud  et  son  dénouement. 

J’entends,  par  son  exposition,  l’état  où  se  trouvent 
les  personnages  et  sur  lequel  ils  délibèrent  ; j’entends,  . 
par  son  nœud,  les  intérêts  ou  les  sentimens  qu’un 
des  personnages  oppose  aux  désirs  des  autres  j et  enfin , 
par  son  dénouement,  l’état  de  fortune  ou  de  passion, 
«ou  la  scène  doit  les  laisser.  Après  quoi  l’auteur  ne 
doit  plus  perdre  de  temps  en  discours,  qui,  tout 
bitiux  qu’ils  seraient,  auraient  du  moins  la  froideur 
de  l’inutilité. 

Toutq  première  scène,  dit  Corneille,  qui  ne  donne 
pas  envie  de  voir  les  autres,  ne  vaut  rien.  Après  une 
scène  de  politique , il  n’est  guères  possible  qu’une 
«cène  de  tendresse  puisse  réussir.  Le  cœur  veut^être 
mené  par  degrés  ; il  ne  peut  passer  rapidement  d’un 
sujet  à un  autre  ; et  toutes  les  fois  qu’on  promène 
ainsi  le  spectateur  d’objets  en  objets , tout  intérêt 
cesse.  C’est  une  des  raisons  qui  empêchent  presque 
toutes  les  tragédies  de  Corneille  d’être  touchantes. 

Le  temps  nous  a appris  que,  quand  on  veut  mettre 
* la  politique  sur  le  théâtre , il  faut  la  traiter  comme 
Racine , ÿ jeter  de  grands  intérêts , des  passions  vraies 
et  de  grands  mouvemens  d’éloquence  ; et  que  rien 
R’est  plus  nécessaire  qu’un  style  pur,  noble,  coulant 
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et’  égal  ,•  qui  se  somieâné  d’un  bout  de  la  pièce  à 
•l’autre.  ' . • ' 

^oirt  doit  être  action  dans' un  drame,  et  surtout 
dans  la  tragédie  : non  que  chaqueseène  dmve  être  Un 
événement , mais  chaque  scène  doit  servir'  à nouer  ou 
ê dénouer  l’intrigue;  chaque  discours  doit  être  pxé- 
p^ition  on  obstacle. 

'5.  V.  Entue  - scÈhe.  C’est  ïe  nom  qu’on  donne  A 
l’intervalle  qui  sépare  les  scènes.  Tout  est  tellement 
action  dans  le  poëme  dramatique , qu’elle  doit  tou- 
jours marcher,  même  dan^  Ce  COütt  èspacë;  et  un 
acteur  ne  doit  jamais  reparaître  que  pour  annoncer 
quelque  chose  de  nouveau  et  d’intéressant , soit  pour 
lui-même , soit  pour  le  personnage  avec  lequel  il  est 
ai  scène,  soit  pour  le  hétos  dé  la  pièce. 

' §.  VI.  ScÈhes  doubles  : Scènes  dans  lesquelles  deux 
personnages  s’entretiennent  de  leurs  intérêts  particu- 
liers d’un  côté,  tandis  que  deux  antres  en  fout  au- 
tant du  leur.  * 

Orf  ne  peut  donner  un  plus  bel  exemple  de  ces 
sortes  de  scènes,  que  la  dixième  de  l’acte  troisième 
du  Bourgeois- Gentilhomme  ^ où  l’on  voit  Cléonte  et 
Lucile , qui  sont  'amoureux , se  faire  ’des  reproche* , 
bouder  tour*à-tour,  puis  se  raccommoder;  et  Covielle 
et  Nicolfe,' leurs  valets,  faire  de  même* de^ léuT  côté 
et  à' leur  manière.  ^ 

V I c O L B à jAicile. 

Ponr^ moi ,' j’en  «i  été  tonte  scandalisée.  < 


Ce  ne  peut  être , Nicole , que  ce  que  je  dis . . . 
■ Mais  le  Toilà.  ' ■ 
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et  Boitte  à CopielU. 

Jt  ne  yeux  pas  seulement  lui  parler.  ' * 

COTIELLE. 

Je  Tcux  TOUS  imiter.  . # 

^ A 

LÜCILE. 

Qo  95t-cc  doncj  Cleontc , ipi'ayeE-TOus  ? 

mcoLB.  . 

Qii’a*-tu  donc , Coyielle  ? 

I.  tr  c I L 

. Quel  chagrin  vous  possède  ? 

* F ICOLE, 

Quelle  mauTaise  humeur  te  tient  ? * 

lucile.  ■ ^ I . 

Étes-yons  mnet Qéonte  ? , 

V I C O L I. 

As-tn  perdu  la  parole,  Covielle?  . • • 

CI.  ÉOBTE.*  , 

Que  voilk  qui  est  scélérat  ! 

COyiELtl.  . -O-, 

Que  cela  est  judas  1 , , . 

lü  Cl  L E.  , 

Je  vois  bien  que  la  rencontre  de  tantôt  a troublé  yotre  esprit. 

eviov  TE  à Covielle. 

Ah  ! ah  ! on  voit  ce  qu’on  a fait. 

■f 

F 1 C 0 L E.  ‘ • 

.Notre  accueil  de  ce  matin  t’a  fait  prendre  la  chèyre. 
t coyiELLEÙ  Cléonte. 

■ On  a deviné  l'enclouurc.  • ■ 
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* M'est-!!  pas  tteI,  Cl^nte,  c'est-U  le  sujet  de  votre  d^pit? 

C L E O s T E. 

Oui , pérfide , ce  l’est 

coviiLLsd  Nicole. 

■ ^Queossi  , quenmi. 

LUCI  LE. 

Voilà  bien  du  bmit  pour  un  rien.  Je  veux  vous  dire,  Qéonte, 
le  sujet  qui  m’a  fait  ce  matin  éviter  votre  abord. 

c L £ 0 a T E , voulant  t"en  aller. 

* « 

Mon,  je  ne  veux  rien  éconter. 

» I c 0 L E à Covielle.' 

Je  te  veux  apprendre  la  cause  qui  nous  a fait  passer  vite. 

CO VI  ELLE,  voulant  s’en  aller.  * 

Je  ne  veux  rien  entendre.'  • < 

L v c I L E , suivant  Cléonte. 

• Saches  que  ce  matin.  '.  . . . 

CL  é O R T E.  ‘ 

Mon  ; vous  dis-je. 

'Ht 

^ aicoLS,  suivant  Covielle. 

Apprends  que.  ...*.. 


Mon,  traîtresse. 
Écoutes,  ' 
Point  d’affaire. 
Lai«se-moi  dire.. 


CO  VI  E LL  E. 


LUC  ILE. 


clSorte. 


RI  CO  LE. 
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}<e  «ips  $oori 

d^onte  ? 

^ ♦ 

îlon. 

Coviclle  ? 

Foiat- 

Cliansons.  • 
Euteods-moi. 

' I 

Biigatelle. 

Un  moment. 

Point  du  tout. 

Un  peu  de  patience. 
Tarare  l 
Deux  paroles. 

Kon , ç’eo  est  fait. 

« 

Uu  mot. 

Plus  de  commerce. 


TÜEATIIES 

COVlICLlaE. 
LU  C I L E. 

C LÉ  O H T e. 


COV  I ELLE, 
f WC^LSp 
C L É 0 5 T B. 
29  1 C 0 L S. 

i 

' COV  lELLE. 


Ç 1.4  0 21  T B. 


W 1 C OXE. 


COVIBLLB» 


CLÉOKTB. 


iriCOLB. 


COVIELLE. 


•>*  ^ 


Lc‘ciLE>  s*arrétant.  » 

Hé  bien , puisque  vous  ne  voulez  pas  m'écouter , demeures  dans 
votre  pensée  y et  faites  ce  qu'il  vous  plaira. 
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,0£;s  moBernes. 

5 I c O I.  E , s'arrêtant  aussi. 

Puisque  tu  £iis  comme  cela,  prends-le  comme  tu  Toudnis. 

CLioiTTE,  je  retouraant  vers  Lucilt. 

Sachons  -donc  le  sujet  d'un  si  bel  accueil. 

L U c 1 1.  E , ' s'en  allant  à son  tour,  ' 

11  ne  me  plaît  plus  de  le  dire. 

coviED^E,  se  retournant  vers  Nicole. 
Apprends-nous'un  peu  cette  histoire. 

R I c 0 L E , s'en  allant  de  même. 

Je  ne  veux  plus,  moi,  te  l'apprendre. 

; 

C L É O ir  T E , suivant  Lucile. 

Dites-moi. 

L D c I L X , s’en  allant. 

N<rn,  je  ne  veux  rien  dire.  ' 

c O V I E L L X , suivant  Nicole. 

Conte-moi. 

« 

Ht  COLE,  s'en  allant.  , 

Non , je  ne  conte  rien. 

I 

'ClioHTE. 

De  grâce.  ' ' 


Non , vous  dis-je. 
Par  charité. 

/t. 

Point  d'affaire. 

, Je  TOUS  en  prie. 
Laissex-moL 
Je  t'en  conjure. 


LUCILE. 


COVIXLLE, 


CL  é O R T E. 


LUCILE. 


C O V.I  E L L E. 
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« 1 0 0 L K. 

Ote  toi  de  là. 

* 

CLÉOJI  T ia 

Lncile  ! 

1.  U c 1 L r. 

Non. 

CO  V 1 ELLE, 

Nicole  ! , 

NICOLE. 

Point. 

C L K 0 R T E. 

Au  nom  des  dieux  ! 

la  C Cl  L B. 

Je  ne  veux  pas. 

C 0 V 1 E L L B. 

Parle-inoL 

NICOLE. 

Point  du  tout. 

C L k 0 R T E. 

Éclaircisses  mes  doutes. 

• 

L C C 1 L E. 

Non , je  n’en  ferai  rien. 

* CO  VIELLE.  > 

Gacris-moi  l'esprit. 


H I c O E k. 

Non,  il  ne  me  plaît  pas., 

[CLÉ  ON  T E. 

Hé  bien,  pnisqne  vous  vous  souciez  si  peu  île  me  tirer  de  peina 
et  de  vous  justifier,  vous  me  voyez,  ingrate,  pouf  la  dernière 
Ibis  i et  je  vais  loin  de  vous  mourir  de  douleur  et  d’amour. 

COVIELLE  à Nicole.  4l  . 

. ♦ 

Et  moi,  je  vais  suivre  ses  pas. 

. LociLijd  Cléonte,  qui  veut  tortir. 

.Cléonte!  . , 

« 

•» 

^ * . 


Digitized  by  Google 


DES  MODERNES.  * ig5 

H i 6 O L E , à Covielle , qui  *"en  va  autsi.  _ ^ 


Covielle  t 
Ké! 

PIeîuü? 

Où  allez-vous  ? ' 
Où  je  TOUS  ai  .dit. 


C t ^ 0 « T £ , * W/OTlt.  • --1^  ' 
coviEtLE^  s'arrêtant 


1.  ü c I L I. 


c L é O n T s* 


COTIBLLI. 


Noas  allons  mourir. 

L a c 1 L 

t 

Vous  allez  mourir  , Qéonte? 

e i i O H T S. 


Oui , cruelle , puisque  tous  le  voulez. 

1.0  Cl  LE. 

Moi , je  veux  que  vous  mouriez  ! . . . . ' 

Ils  en  viennent  enfin  à l'éclaircissement  et  an  nic^ 
cqmtnodeineht.  Kien  n’est  plus  propre  cfue  cet  exem- 
ple, k faire  voir  avec  quel  art , quelle  finesse , quel  jeu 
et  quelle  vivacité  ces  scènes  doubles  doivent  être  con- 
duites et  comment  elles  doivent  être  dialoguées , pour 
ne  point  mettre  de  confusion  dans  l'esprit  du  spec- 
tateur , et  pour  ramener  l’intérêt  subalterne  au  prin- 
cipal. Ces  sortes  de  scènes , bien  maniées , font  un 
effet  admirable  sur  le  théâtre. 

§.  VII.  Intermède.  On  appelle  ainsi  un  nouveau 
spectacle,  ou.un  divertissement,  entre  les  actes  d’une 
pièce  de  théâtre,  pour  amuser  le  peuple  pendant  que 
les  acteurs  reprennent  haleine  ou  changent  d'habits  • 
et  pour  donner  le  loisir  de  changer  de  décorations. 

i3 
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Dans  l’ancienne  tcagéilie,  le  chœur  charftait  dans 
les  intermèdes  pour  marquer  les  intenralles  entre  les 
actes.  ' ‘ 

Les  intermèdes  consistent  pour  l’ordinaire  , chez 
nous  , en  chansons , danses , ballets , chœurs  de  mu* 
sique,  etc. 

Aristote  et  Horace  donnent  pour  règle , de  chanter 
pendant  ces  intermèdes  des  chansons  qui  soient  tirées 
du  sujet  principal.  Mais  dès  qu’on  eut  ôté  les  chœurs, 
on  introduisit  les  mimes , les  danseurs , etc.  pour 
amuser  les  spectateurs.  En  France,  on  y a substitué  une 
symphonie  de  violons  et  d’autres  instrumens. 

L’auteur  du  Spectacle  des  Beaux-Arts  (M.  Lacombe) 
* fait  une  observation  bien  judicieuse  au  sujet  des  in- 
termèdes qui  coupent  les  actes  de  nos  tragédies.  Eh  ! 
n’cst-il  pas  ridicule , dit-il , que  nos  tragédies , comme 
cela  a été  déjà  observé  , soient  coupées  et  suspendues 
par  des  sonates  de  musique  instrumentale , et  que 
le  spectateur , qui  est  supposé  occupé  par  les  plus 
grands  intérêts  , ou  ému  par  les  plus  vives  passions , 
tombe  dans  im  calme  soudain , et  fasse  ainsi  divers 
sion  avec  le  pathétique  de  la  scène  pour  s’amuser 
d’’UU  menuet  ou  d^une  gavotte?  Rien  de  plus  propre 
en  effét  è 'faite  revenir  l’esprit  du  trouble  où  il  était. 
Ces  sortes  d'intermèdes  nuisent  peut-être  plus  qu’on 
fié  pense  àu'x  succès  de  nos  tragédies.  A chaque  acte , 
l’auteur  est , pour  ainsi  dire  , obligé  de  travailler 
tfur  de  nouveaux  frais  pouf  faire  illusion  et  pour 
roficher. 

Ç.  viii.  SoiiLOQüE.  C'est  un  raisonnement  et  un  dis- 
toiirs  que  quelqu’un  se  fait  à lui-mème.  Papias  dit 
que  le  soliloque  est  proprement  un  discours  en  fofme 
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cle  réponse  à une  question  qu'un  homme  s’est  faite  S 
lui -même. 

Les  soliloques  sont  devenus  bien  communs  sur  le 
théâtre  modernê  : il  n’y*a  rien  cependant  de  si  con- 
traire à l’art  et  à la  nature , que  d’introduire  sur  la 
, scène  un  acteur  qui  se  fait  de  longs  discours  pour 
communiquer  ses  pensées  â ceux  qui  l’entendent. 

^Lorsque  ces  sortes  d’aveux  sont  nécessaires , le  poète 
devrait  avoir  soin  de  donner  à ses  acteurs  des  con— 
fidfbs  à qui  ils  pussent,  quand  il  le  faut,  découvrir 
leurs  pensées  les  plus  secrètes  •,  par  ce  moyen  les  spec- 
tateurs en  seraient  instruits  d’une  manière  bien  plus 
natur^e  : encore  est  - ce  une  ressource  dont  un  poète 
* exact  devrait  éviter  de.  se  servir. 

L’usage  et  l’abus  des  soliloques  sont  notés  par  le 
dne  de  Buckingl^m,  dans  le  passage  suivant: 

« Les  soliloques  doivent  être  rares,  extrêmement 
» courts , et  même  ne  doivent  être  employés  que  dans 
» la  . passion.  Nos  amai^,  parlant  à eux-mêmes  faute 
» d’autre , prennent  les  murailles  pour  confidens. 

» Cette  faute  ne  serait  pas  eucdl*c  réparée  quand 
» même  ils  se  confieraient  à leurs  amis  pour  nous 
» le  dire.  » 

§.  IX.  Monologue  et  Mojtobie.  Le  monologue  est 
* le  discours  d’un  seul  personnage. 

Encore  que  je  n’aie  point  trouvé  le  terme  de  mo- 
nologué chez  les  auteurs  anciens  qui  nous  ont  parlé 
du  théâtre,  ni  même  dans  le  grand  œuvre  d^Jule%  • 
Scalige»,  lui  qui  n’a  rien  oublié  de  curieux  sur  ce 
sujet  ',  il  ne  faut  pourtant  pas  laisser  d’en  dire  mon 
sentiment,  selon  l’intelligence  des  modernes,  pour  ne, 
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^as  me  départir  des  choses  (jiii  sont  reçues  pnrmi 
eux.  , , ^ 

Je  commence  par  une  observation  necessaire , en 
avertissant  d’abord  qu’on  ne  doit  pis  confondre  lu 
MOHODiF.  des  anciens  avec  ce  qu’aucuns  appellent  main- 
tenant mono/ogfues car,  quoique  la  monodie  soit  une 
pièce  de  poésie  chantée  ou  récitée  par  un  homme  seul,  ' 
l’usage  néanmoins  la  restreint  pour  signifier  les  vers 
lugubres  qui  se  chantaient  prr  l’un  de  ceux  qui.coin'-’^ 
posaient  le  chœur  en  l’honneiir  d’un  mort  ; et  l’on  Ait 
qu’Olimpe,  musicien,  fut  le  premier  qui  en  usa  de  la, 
sorte  en  faveur  de  Pithon,  au  rapport  d’Aristoxène.  J. ‘ . 

Je  m’étonne  qu’un  moderne  ait  dit  que  la  ii||noâie 
est  un  poeme  composé  pour  un  seul  personnage,  tel  « 
que  la  Cassandre  de  Lycophron;  car  n’étant  pas 
même  d’accord  avec  Scaliger,  touchant  l’intelligence  -, 
de  ce  simple  terme  poétique,  il  me  semble  qu’on  peut 
bien  aussi  n’approuver  pas  son  opinion. 

D’ailleurs , il  y a des  sa  vans  qui  ne  veulent  point 
recevoir  le  mot  grec  pour  signifier  l’entretien  d’un 
homme  seul  ,■  mai^  bien  un  discours  eu  tout  sem- 
blable, sans  aucune  variété.  J’estime  donc  que  de 
nos  jours  on  a nommé  monologues,  ce  que  les  an- 
ciens appelaient  en  grec  récit  d’un  seul  personnage  , 
par  exemple , plusieurs  églogucs  grecques  et  latines , * 

et  plusieurs  discours  dn  chœur  dans  les  premières 
comédies  , et  que  Strihlin  appelle  monodies  , mettant 
• gjj^e  ce  nombre  le  discours  d’Electre  seule,  dans  Eu- 
ripide , et  un  autre  encore  d’elle-même , dansjSopho- 
cle , bien  qu’elle  parle  en  la  présence  dîi  chœur. 

J’avoue  qu’il  est  quelquefois  bien  agréable  sur  le 
théâtre  de  voir  un  homme  seul  ouvrir  le  fond  de  son 
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plus  secrètes  pensées,  expliquer  tous  ses  scuiimens, 
et  dire  tout  ce  que  la  violence  de  sa  passiou  lui  sug-  . 
gère  -y  mais  il  n’est  pas  toujours  bien  facile  de  le  lui 
faire  faire  avec  vraisemblance. 

Les  anciens  tragiques  ne  pouvaient  faire  ces  mo- 
nologues, à cause  des  chœurs  qui  ne  sortaient  point 
du  théâtre  •,  et  si  ma  mémoire  ne  me  trompe  , hors 
celui  quAjax,  dans  Sophocle,  fait  sur  le  point  de 
mourir  au  coin  d’un  bois , pendant  que  le  chœur  est 
sorti  pour  le  chercher , je  ne  crois  pas  qu’il  s’en 
trouve  aucun  dans,  les  trente  - cinq  tragédies  qui 
restent...  _ • 

Je  sais  bien  que  souveut  on  rie  trouve  intitulé  dans 
nos  scèues  qu’un  acteur-,  mais  si  l’on  y prend  garde-, 
on  reconnaîtra  qu’il  u’e.st  pas  seul  sur  le  théâtre,  et 
que  son  ‘discours  s’adresse  â des  gens  qui  le  suivent 
eu  personne,  quoiqu’ils  ne  soient  point  marqués  à l’é- 
dition.. 

Quant  aux  prologues  , ils  sont  récités  ordinairement 
par  des  personnages  seuls , mais  non  pas  en  forme 
de  mohologues  : c’est  une  scène  hors  d’œuvre,  qui, 
à la  vérité  , fuit  bien  partie  du  poëmc  ancieu , mais 
non  pas  de  l’action  théâtrale  ; c’est  un  discours  qui 
s’adresse  aux  spectateurs,  et  en  leur  faveur,  pour  les 
instruire  du  fond  de  l’histoire , en  attendant  l’en- 
irée  du  chœur  , où  coramcuce  précisément  l’action.» 
selon  Aristote. 

Les  deux'  comiques  latins  que  nos  modernes  ont 
imités,  ont  inséré  plusieurs  monologues  dans  presque 
toutes  les.  comédies  que  nous  en  avons-,  mais  coimne 
il  y en  a quelques  - uns  qui  ibnt  faits  àvpropos , et 
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d'autres  contre  toute  raison,  je  n’en  veux  pas  faire, 
ici  le  jugement  en  détail.  * 

Je  dirai  seulement  ce  que  j’estime  qu’il  faut  oK- 
aerver  pour  faire  un  monologue  avec  vraisemblance  ; • 
et  si  l’on  approuve  mes  sentimens,  l’on  pourra  juger 
quels  sont  les  bons  et  les  mauvais,  tant  chez  les  anciens 
que  chez  les  modernes. 

Premièrement , il  ne  faut  jamais  qu’un  acteur  fasse  ^ 
un  monologue  en  .parlant  aux  spectateurs  et  seulement 
pour  les  instruire  de  quelques  circonstances  qu’ils 
doivent  savoir  ; mais  il  faut  chercher  dans  la  vérité  • . 
de  l’action  quelque  raison  qui  l'ait  pu  obliger  à faire 
ce  discours  : autrement  c’est  un  vice  dans  la  repré- 
sentation ; vice  que  l’on  trouve  fréquemment  dans 
Plaute,  et  que  Térence  n’a  pas  entièrement  évité.  • 

a. O Quaud  celui  qui  croit,  parler  seul  est  entendu 
par  hasard  de  quelque  au^re , pour  lors  il  doit  être 
réputé  parler  tout  bas  ; d’autant  qu’il  n!est  point 
vraisemblable  qu’un  homme  ^ul  crie  à haute  voix  , . 

Comme  il  faut  que  les  hisirious  fassent  pour  être 
entendus. 

Je  demcjire  d’accord  avec  Scaliger,  que  c’est  un" 
défaut  du  théâtre,  et  je  l’excuse  avec  lui,  par  la  né- 
cessité de  la  représentation,  étant  impossible  de  repré. 
senter  les  pensées  d’nn  homme  autrement  que  par  ses 
paroles.  Mais  ce  qui  fait  paraître  ces  ^.éftttits  sur  le 
théâtre , c’est  quand  un  autre  acteur  entend  tout  ce 
que  dit  celui  qui  parle  seul  : car  alors  nous  voyons 
bien  qu’il  disait  tout  haut  ce  qu’il  devait  seulement 
penser , et  bien  qu’il  soit  quelquefois  arrivé  qu’un 
homme  ait  parlé  tout  hauf  de  ce  qu’il  ne  croyait  et 
ne  devait  sé  dire  qu’âSui-même , nous  ne  le  souffrons 
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pas  néanmoins  au  théâtre  , parce  que  l’ou  ne  doit  pus 
y représenter  si  grossièrement  l’imprudence  humnine  5 
en  quoi  Plaute  a souvent  péché. 

En  CCS  rencontres  donc  il  faut  trouver  une  raison 
de  vraisemblance  qui  oblige  cet  acteur  à parler  tout 
haut,  ce  qui  est  assez  diflicile;  car  l’excès  do  la  dou- 
leur ou  d’une  autre  passion  n’çst  pas,  è mon  avis,  suflfl- 
sant.  11  peut  bien  obliger  un  homme  à faire  quelqux'S 
plaintes  en  paroles  interrompues , mais  non  pas  un 
discours  de  suite  et  tout  raisonné  : ou  bien  il  faudrait 
que  le  poète  usât  d’une  telle  adresse  en  la  composi-^|||||^.. 
lion  de  ce  monologue  , que  l’acteur  dût  élever  sa  voije 
en  récitant  certaines  paroles  seulement , et  la  modérer 
en  d’autres  *,  et  cela  aba  qu’il  soit  vraisemblable  que 
l’aube  acteur,  qui  l’écoute  de  loin  , puisse  entendre  les 
unes  comme  prononcées  tout  haut,  et  par  feffet  d’une 
passion  qui  éclaterait  à diverses  reprises , mais  non  pas 
les  autres , comme  étant  prononcées-tout  bas. 

Or , pour  dire  ce  qui  me  semble  de  celte  compo^ 
sition  , il  faudrait  que  l’autre  acteur,  après  la  parole 
pronoucéc  d’une  voix  fort  haute  par  celui  q^uv  ferait 
ce  monologue  , dit  quelques  paroles  d’étonnement  et 
de  joie , selon  le  sujet , et  qu.’il  se  fAcbât  de  ne  pour- 
voir ouir  le  reste  : quelquefois  même,  quand  l'acteur 
qui  ferait  le  monologue  retiendrait  sa  voix , U faudrait 
que  l’autre  cemarquik  toutes  ses  actions,  comme  d’m> 
homme  qui  rêverait  profondément  et  qui  serait  tra- 
vaillé d’une  violente  inquiétude- 

Aiusi , peut-être , pourrait-on  conserver  la  vrniseim* 
Llance  et  faire  un  beau  jeu  de  théâtre  *,  mais alors^^ 
il  faudrait  éviter  de  confier  ces  rôles  â ces  acteurs 
présomptueux  et  ignorans , qui  s’imaginent  faire  tout 
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admirablement , et  qui , quoiqu’ils  ne  sachent  rien  faire 
bien , ne  prennent  conseil  que  de  leur  insuffisance  ; à 
moius  d’avoir  des  gens  aussi  dociles  que  furent  au- 
trefois ceux  de  la  nouvelle  troupe  du  Marais,  on 
aurait  bien  de  la  peine  k faire  réussir  une  scène  de 
celte  qualité. 

La  troisième  observation  touchant  les  monologues, 
est  de  les  faire  en  telle  sorte  qu’ils  aient  pu  vraisem- 
blablement avoir  lieu,  sans  que  la  considération  de 
la  personne,  du  lieu,  du  temps  et  des  autres  circons- 
ftances,  ait  dd  l’empêcher.  Par  exemple,  il  ne  serait 
pas  vraisemblable  qu’un  général  d’armée,  venant  dê^ 
prendre  par  force  une  ville  importante,  se  trouvât 
seul  dans  la  grande  place;  et,  par  conséquent,  si 
l'on  mettait  un  monologue  en  la  bouche  de  c^per-» 
sonnage,  on  ferait  une  chose  ridicule. 

Qu’un  grand  seigneur  reçdt  un  affront  dans  la  salle 
du  palais  royal  et  qu’il  y demeurât  seul , faisant  une 
longue  plainte  de  son  malheur,  en  lui-même;  ce  se- 
rait une  invraisemblance. 

Il  n’y  aurait  pas  d’apparence  qu’un  amant  edt  nou- 
velle que  sa  maîtresse  est  en  quelque  grand  péril,  et 
qu’il  s’amusât  tout  seul  à quereler  les  destins , an 
lieu  de  coiirir  à son  secours.  On  ne  lui  pardonnerait 
pas  cette  conduite  dans  la  représentation  , non  plus 
■que  dans  la  vérité. 

En  ces  rencontres  donc  il  faut  trouver  des  cou- 
leurs pour  obliger  un  homme  â faire  éclater  tout  haut 
jj^a  passion , ou  bien  lui  donner  un  confident  avec  le- 
quel il  puisse  parler  comme  à l’oreille;  en  tout  cas, 
le  mettre  en  lieu  commode  pour  s’entretenir  seul  et 
rêver  â son  aise,  ou  enfin  lui  donner  un  temps *propr« 


pour  se  plaindre  à loisir  de  s!t  mauvaise  fortune.  Eu 
un  mot , partout  il  se  faut  laisser  conduire  par  la  vrai- 
.l^mblance,  comme  par  la  seule  lumière  du  théâtre. 

Si  quelque  chose  peut  prouver  que  nous  nous  ac- 
coutumons à tout , et  fjue , tout  jaloux  que  nous  pa- 
raissons de  l'imitation  de  la  nature , de  moindre 
plaisir  nous  fait  passer  sur  hien  des  irrégularités , 
c’est  qu’on  ne  soit  pas  hlessé  des  monologues  dans  les 
tragédies,  surtout  quand  ils  sont  un  peu  longs.  Où 
trouverait-on  dans  la  nature  dos  hommes  raisonnables 
qui  parlassent  ainsi  tout  haut,  qui  prononok..oscut  dis- 
iinqj.ement  et  avec  ordre  tout  ce  qui  se  passe  dans 
leur  cœur?  Si  quelqu’un  était  surpris  à tenir  tout  seul 
des  discours  si  passionnés  et  si  continus , ne  serait-il 
pas  légitimemeul  suspect  de  folie? 

Cependant  tous  nos  héros  de  théâtre  sont  atteints 
de  cette  espèce  d’égaroinent ; ils  raisonnent,  ils  ra- 
content même,  ils  arrangent  des  projets , 's’objectent 
des  diiUcultés  qu’ils  lèvent  dans  le  moment,  balancent 
différées  partis  et  des  raisons  contraires , cl  se  détermi- 
. lient  enfin  au  gré  de  leurs  passions  cl  de  leurs  intérêts; 
tout  cela  comme  s’ils  ne  pouvaient  se  sentir  et  se  con- 
seiller eux-mêmes  sans  articuler  tout  ce  qu’ils  pensent. 

Où  prendre  , encore  un  coup , les  originaux  de 
semblables  discoureurs  ? On  va  me  dire , sans  doute , 
qu’ils  sont  supposés  ne  pas  parler  ; mais  il  faudrait 
alors  que,  par  une  supposition  plus  violente,  nous 
nous  imaginassions  lire  dans  leur  cœur  et  suivre  exac- 
tement leurs  pensées.  De  quelque  façon  que  nous 
l’entendions , voilà  des  idées  hien  bizarres  : ne  sommes- 
nous  pas  réduits  à pvouer  que  la  force  de  l’habitude 
ppus  fait  dévorer  les  abturdilcs  les  plus  étrauges? 


Hasarderai'je  U-dess^s  une  pensée  qui  ne  me  parait 
pas  sans  fondemenl  ? Ce  qui  fait  qu’on  n’est  pa^ 
blessé  d’un  monologue  au  théâtre , c’est  que , quoi-, 
que  le  personnage  qui  parle  soit  supposé  seul , il  j 
a cependant*une  assemblée  qui  nous  frappe.  Kous 
voyons  des  auditeurs;  et  dès-lors  le  parleur  ne  nous 
parait  pas  ridicule  : ce  n’est  pas  â eux  qu’il  s’adresse  » 
mais  c’est  pour  eux  qu’il  s’explique.  Cette  considé- 
ration fait  disparaître  l’autre  ; et  parce  que  nous 
sommes  bien-aises  d’être  iustruits , nous  oublions  que 
l’acteur  devrait  se  taire. 

Aujourd’hui  les  monologues  conservent  la  n^me 
mesure  des  vers  que  le  reste  de  la  tragédie  ; et  ce 
style  alors  est  supposé  le  langage  commun  : mais  Cor- 
neille en  a pris  quelquefois  occasion  de  faire  des 
odes  régulières,  comme  dans  Polieuete  et  dans  le  Cid  , 
où  le  personnage  devient  tout-â  coup  un  poète  de 
profession  ,*nou-seulementpor  la  contrainte  particulière 
qu'il  s’impose , mais  encore  en  s’abandonnant  aux 
idées  les  plus  poétiques,  et  même  en  affectant  des 
refrains  de  ballade  où  il  fallait  toujours  retomber 
iugénieusement.  *■ 

Tout  cela  a eu  ses  admirateurs.  Bien  des  gens 
•ont  encore  charmés  des  stances  de  Polieuete  : tant 
il  est  vrai  que  nous  ne  sommes  pas  si  délicats  suc  les 
convenances,  et  que  la  coutume  donne  souvent  autant 
de  force  aux  fausses  beautés,  que  la  nature  en  peut 
donner  aux  véritables! 

Qu’y  a-t-il  à conclure  de  tout  ceci?  C’est  que  les 
poètes  ne  doivent  se  permettre  de  monologues  que 
Je  moins  qu’il  est  possible  , et  ^uand  ils  ne  peu- 
vent s’en  dispenser , d’y  éviter  au  moins  la  longueur  : 
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car  ils  pourraient  quelquefois  être  si  courts  qu’ils  ne 
blesseraient  pas  la  nature  j il  nous  arrive  dans  la  pas- 
sion «de  laisser  échapper  quelques  paroles  que  nous 
n’adressons  qu’à  nous -mêmes.  C’est  encore  de  n’y 
point  admettre  les  raisonnemens , ni  à plus  forte  raison 
les  récits.  Quelques  mouvemens  entrecoupés,  quel- 
ques résolutions  brusques , sont  une  excuse  la  plus  na- 
turelle et  la  plus  raisonnable  : bien  entendu , malgré 
tout  Cela , que  des  beautés  exquises  de  pensées  et  de 
sentimens  prévaudraient  pour  l’effet  à ces  précautions; 
et  c’est  ce  que  je  sous-entends  presque  toujours  dans 
les  règles  que  j’imagine  pour  la  perfection  de  la  tra- 
gédie. 

On  pardonne  un  monologue  qui  est  un  combat  du 
cœur,  mais  non  pas  une  récapitulation  historique. 
Ces  avertissemens  au  parterre , où  l’acteur  annonce 
ce  qu’il  doit  faire,  ne  sont  plus  permis;  on  s’est  aperçu 
qu’il  y a très-peu  d’art  à dire  : Je  vais  agir  avec  art. 

Cette  faute  de  faire  dire  ce  qui  arrivera  , par  un 
acteur  qui  parle  seul  et  qu’on  introduit  sans  raison , 
était  très-commune  sur  les  théâtres  grecs  et  latins  : 
ils  avaient  cet  usage,  parce  qu’il  est  facile.  Mais  on 
eût  dû  dire  aux  Menandres , aux  Aristophanes  , aux 
Plautes  : Surmontez  la  difficulté,  instruisez-nous  du 
fait  sans  avoir  l’air  de  nous  instruire  ; amenez  sur  le 
théâtre  d^  personnages  nécessaires  qui  aient  des  rai- 
sons de  se  parler;  qu’ils  m’expliquent  tout,  sans 
jamais  s’adresser  à moi  ; que  je  les  voie  agir  et  dialo- 
guer : sinon  vous  êtes  dans  Tenfance  de  l’art. 

A mesure  que  le  public  s’est  plus  éclairé , il  s’est 
plus  dégoûté  des  longs  monologues.  Jamais  un  mo- 
nologue ne  fait  un  bel  effet  que  quand  on  s’intéresse 
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à celui  qui  parle,  que  quand  ses  passions , ses  vertus’', 
ses  malheurs,  ses  faiblesses  font  dans  son  ame  un 
combat  si  noble,  si  attachant,  si  animé,  que -vous 
lui  pajrdonnee  de  se  parler  trop  long-temps  à soî- 
méme.  ^ 

C’est  dans  un  opéra  que  les  monologues  sont  plus 
supportables.  On  n’est  point  choqué  de  voir  un  homme 
ou  une  femme  chanter  seul  et  exprimer  par  le  chant 
les  mouvemens  de  joie,  de  tendresse,  de  plaisir,  de  tris- 
tesse dont  son  ame  est  j^tieinte.  C’est  même  souvent  dans 
ces  monologues.que  le  musicien  déploie  tout  le  brillant 
de  son  art  : U peut  se  livrer  i son  génie;  il  n’est  point 
gêné  par  la  présence  d’un  interlocuteur  qui  demande 
it  chanter  à son  tour.  • 

§.  X.  Dialogue  : Le  dialogue  est  proprement  l’art  > 
;de  conduire  l’action  par  les  discours  des  personnages-, 
tellement  ^ue  chacun  d’eux  dise  précisément  ce  qu’^ 
doit  dire  ; que  celui  qui  parle  le  premier  dans  une 
scène,  l’entame  par  les  cboses.que  la  passion  et  l’intérêt 
.doivent  offrir. le  plus  naturelleméut  à son  esprit;  et 
que  les  autres  acteurs  lui  répondent  ou  rinterrom— 
pent*à  propos,  selon  leur  convenance  particulière. 
Ainsi  le  dialogue  sera  d’autant  plus  parfait,  qu’ea 
observant  scrupuleusement  cet  ordre  naturel , on  n’y 
dira  rien  que  d’utile  et  qui  ne  soit,  pour  ainsi  dire, 
un  pas  vers  le  dénouement.  'T" 

Le  personnage  qui  parle  le  premier  danone  scène  , 
peut  tomber  dans  plusieurs  défauts  ; en  ne  disant  pas 
d’abord  ce  qui  doit  l’oocuper  le  plus,  ou  faute  d’em- 
ployer les  tours  que  sa  passion  demanderait , ou  même 
en  s’étendant  trop , et  ne  s’arrêtant  pas  aux  endroila 
où  il  doit  attendre  et  désirer  qu'on  lui  réponde,.  ; 
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« 

, Les  autres  peuvent  aussi  blesser  la  nature  de  plu- 
Vcurs  manières  : . * - 

1.0  En  ne  répondant . pas  juste,  sans  qu’il  y ait 
une  raison  , prise  de  la  situation  et  du  caractère  , 
pour  éluder  les  discours  qu’on  leur  adresse;  ce  «qui 
serait  alors  une  justesse  véritable , et  même  plus  déli- 
cate que  la  justesse  prise  dans  un  sens  plus  étroit  ; 

a.o  En  ne  répondant  pas  tout  ce  qu’ils  devraient 

rép^dre  ; 

3.0  En  n’interrompant  pas  où  ils  devraient  inter- 
rompre. 

C’est  encore , ce  me  semble,  une  manière  indirecte 
de  manquer  au  dialogue , que  de  faire  sortir  des  per- 
sonnages qui  devraient  attendre  qu’on  leur  réponi^t, 
ou  de  faire  rester  ceux  qui  devraient  répondre. 

Une  des  plus  grandes  perfections  du  dialogue,  c’est 
la  vivacité;  et  comme  dans  la  tragédie  tout  doit  être 
action,  la  vivacité  y est  d’autant  plus  nécessaire.  Il 
n’est  pas  naturel  qu’au  milieu  d’intérêts  violens  qui 
agitent  tous  les  personnages,  iis  se  donnent,  pour  ainsi 
dire,  le  loisir  de  se  haranguer  réciproquement.  Ce 
doit  être  entre  eux  un  combat  de  senlimens  qui  se 
choquent,  qui  se  repoussent,  ou  qui  triomphent  les 
uns  des  autres  ; c’est  surtout  dans  cette  partie  que 
Corneille  est  supérieur.  Voyez  la  bel  le  seène  du  Cid, 
où  Rodrigue  vient  demander  la  mort  à son  amante  : 

^'épargnez  point  mon  sang  ; goûtez  sans  résistance 

La  douceur  de  ma  perte  et  de  votre  vengeance. 

« 

. C ■ 1 M E H E. 

Hélas!  ‘ ■ 

- ' BO»mOUE. 

Écoute-moi.. 
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C sr  t M E fl  è. 

* 

' Je  me  meurs. 

ftODftIGUe. 

Un  moment. 

C a 1 M E IV  B. 

Va , laisse-moi  mourir.  . , 

B O 1)  K I c U E. 

Quatre  mots  seulement  ; 

Après,  ne  me  réponds  ^’atrecqne  cette  épée.  *"  VI 

c U I M Z n B.  ^ 

Quoi  ! du  sang  de  mon  père , encor  toute  trempée. 
aonBiocB. 

Ma  Chiméne  ! 

* CBIMZaZ. 

Ote-moi  cet  objet  odieux  , 

Qni  reproche  ton  crime  et  ta  vie  à mes  yeux. 

• BOORIGDS. 

Regarde-le  plutdt  pour  exciter  m haine , 

Pour  croître  ta  douleur  et  pour  hâter  ma  peine. 

c B I M X s s. 

J1  est  teint  de  mon  sang.^ 

B O n B I O o E. 

Plonge-le  dans  le  mien. 

Et  la  fin  de  la  scène  parait  encore  au-dessus. 


Ton  malheureux  amant  aura  bien  moins  de  peine 
A mourir  par  ta  main,  qu’à  Tirre  avec  ta  haine. 

' '41 

c H i M E H E. 

*Va,  je  ne  te  hais  point. 

BODBIOVB. 

Tu  le  dois. 
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Je  ne  puis. 


B O D B 1 c U E. 


. Que  je  meure. 

c B I M E 5 E. 

Va-t’en. 

‘ B O n B 1 G U E. 

' * A <juoi  te  résous-tn  ? etc. 

♦ ” 

On  a cUé , avec  raison  , comme  nne  beauté  de  dia- 
logue du  premier  ordre,  la  cinquième  scène  du  troi- 
sième acte  de  Cinna.  Emilie  a déterminé  Cinna  à ôter 
la  vie  è Auguste  -,  Cinna  s'y  est  engagé , mais  il  se 
percera  le  sein  du  même  poignard  dont  il  aura  vengé 
sa  maîtresse.  Emilie  reste  avec  Sa  confidente.  Dans  son 
trouble  elle  s’écrie  : 

Court  après  luIj-Fulrie; 

Et  si  ton  amitié  daigne  me  secourir , ^ 

Arrache-lui  du  cœur  ce  dessein  de  mourir. 

Dis-lui. ....  ” 

r D L V I E. 

Qu’en  sa  faveur  tous  laisses  vivre  Auguste. 

É K I I.  1 1.  • 

Ail  ! c’est  £tire  è ma  haine  une  loi  trop  injuste. 

F U L V 1 E. 

Et  quoi  donc? 

è U I L I Ê. 

Qu'il  achève,  et  dégage  sa  foi. 

Et  qu’il  choisisse  après  de  la  mort  ou  de  moi. 

* C’est  ainsi  que  Corneille  conserve  le  caractère,  et 
•qu’il  satisfait  en  un  mot  à la  dignité  d’une  ame  ro- 
maine, à la  vengeai^,  k i’ambition,  à l’amour. 
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Racine  semble  s’éive  proposé  celle  espèce  de  beauté 
pour  modèle  dans  Ândroinaque.  Andromaque  est 
force  d’épouser  Pyrrhus  pour  sauver  son  fils  Aslya- 
iiax  : après  de  grands  combats  dû  cœur  ^ elle  seicroit' 
résolue  à tout. 

Allons  trouver  Pyrrhus. . . . Mais  nbn  j châre  Céphise , 

Va  le  trouver  pour  moi. 

c 1^.  P H i^a. 

Que  faut-il  que  je  dise  7 

, A H D a O M A Q D E. 

Dis-lui  que  de  mon  fils  l'amour  est  assez  fort. . . 

Blais  crois-tu  qu’en  son  ame  il  ait  juré  sa  mort? 

L’amour  peut-il  si  loin  pousser  sa  barbarie  ? 

c é r R I SE. 

Bladame , il  va  bientôt  revenir  en  furie. 

aT'd  a o k a q o e. 

^|||^  Eb  bien  ! va  l'assurer. 

c a P H i s t. 

De  quoi?  de  votre  foi? 

' ARDEOKAQnS. 

Hélas  ! pour  la  promettre  , est-elle  encore  k moi  ? 

O cendres  d’un  époux  ! ô Troyens  ! ô mon  père  ! 

O mon  fils  ! que  tes  jours  coûtent  cher  k ta  mère  ! 

Allons. . . . 

c £ P B I s E. 

Oû  donc.  Madame?  et  que  résolvez-vous? 

A ir  D a,0  M A QU  E. 

Allons  sur  son  tombeau  consulter  mon  époux.  < 

I r 

Dans  Cadmus  et  Hermione , opéra  de  Quinaut , tl 
y a dans  la  dernière  scène  du  premier  acte  une  très* 
grande  beauté  de  dialogue.  Ca^us  se  trouve  placé 
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entre  Pallas  et  Junon,  tloiii  Tuiié  lui  ordonne  et 
l’autre  lui  défend  de  secourir  la  princesse. 

J tr  fr  O Ff. 

Pallas , pour  les  amans , se  déclare  en  ce  jour  : 

Qui  raurait  jamais  osé  croire  ? 

PALLAS. 

.Qui  peut  être  contre  l’amour, 

Quand  il  s’accorde  avec  la  gloire?  ' r 

J ü N o ».  ’ 

Évite  un  courroux  dangereux. 

PALLAS.  ■ • • 

Profite  d’un  avis  fidelle.  ' 

. jUNOir. 

Fuis  un  trépas  affreux. 

PALLAS.  * . " 

Cherche  dans  les  périls  une  gloire  immortelle» 

C A D M O s. 

Fntre  deux  déités  qui  suspendent  mes  Tceux, 

Je  n’ose  résister  il  pas  une  des  deux; 

Mais  je  suis  l’amour  qui  m’appelle. 

Cadinus  accorde  le  respect  qu’il  doit  à deux  divi- 
nités, avec  ce  qu’il  doit  à sa  gloire  et  à sa  maîtresse. 

On  désirerait  que  Racine  eût  quelquefois  imité  le 
dialogue  vif  et  coupé  de  Corneille.  On  lui  reproche 
de  faire  souvent  dire  de  suite  à un  de  ses  person- 
nages tout  ce  qu’il  a à dire;  on  répond  de  même, 
et  une  longue  scène  se  consume  quelquefois  en  deux 
ou  trois  répliques.  ' 

Il  est  vrai  que  chaque  discours  fait  une  magnifique 
suite  de  vers  qui  s’emhellisseut  encore  par  la  continuité. 
L’effet  en  est  admirahle  à la  lecture  ; mais  au  théâtre 
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l«s  Bcènés  en  deviennent  moine  vives , et  si  Ton  j prend 

^arde , moins  uauirelles,  pareequ’en  voyant  les  autres 

acieui-s  présens , on  les  sent  souvent  embarrassés  de  leur 

silence. 

Voltaire  est  le  seul  qui  ait  donné  quelqrÿs  exem- 
ples de  ces  traits  de  repartie  et  de  réplique , en  deux 
on  trois  mots , qui  ressemblent  à des  coups  d'escrime 
poussés  et  parés  en  même  temps.  11  y a une  scène 
d’ÜEdipc  dans  ce  goût. 

OE  0 I P E. 

J’ai  tué  votre  époui. 

J O C A s T E. 

Mais  vous  êtes  le  mien. 

CE  D I P E. 

Je  le  suis  par  le  crime.  ^ 

J O c A s T E. 

Il  est  iuvolonuire. 

' ŒDIPE.  , * 

Ü’importe,  il  est  commis.  . < . , 

J OCASTE. 

O comble  de  misire  ! 

f 

ŒDIPE. 

O trop  fatal  hymen  ! ù feux  jadis  si  doux  1 

1 OCASTE.  , 

Ils  ne  sont  point  éteints^  vous  êtes  mon  é^ioux. 

oe  O 1 P t%-  y 

Non,  je  ne  le  suis  -plus,  etc. 

1 ■ 

* Mais  iî  n'est  pas  nécessaire  qu’un  acteur  prenne  la 
parole,  pour  awir  part  au  dialogne.  Il  y peut  entrer 
par  nn  gesw,  par  un  regard,  par  le  seul'  trir  de  soû 
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, visage , pourvu  que  ses  mouvemens  soient  aperçus  par 
, l’acteur  qui  parle , et  qu’ils  lui  deviennent  une  occasion 
de  nouvelles  pensées  et  de  nouveaux  sentimens  : alors 
la  continuilé,du  discours  u’ empêche  pas  qu’il  n’y  ait 
une  sorte  de  dialogue,  parce  que  l’action  muette  d’un 
des  personnages  a exprimé  quelque  chose  d’important, 
et  qu’elle  a produit  son  effet  sur  celui  qui  parle  ; 
comme 

Zaïre , vous  plearez. 
et  dans  Anàromaqixe , 

Perfide , je  le  roi , 

Tu  coiDptes  les  momens  que  tu  perds  avec  moi. 

Tout  cela  répond  à des  mouvemens  aperçus  qui, 
quelquefois  plus  expressifs  que  la  parole,  font  sentir 
du  moins  le  dialogue  de  la  passion  dans  les  endroits 
même  où  l’on  n’eotend  qu’un  personnage. 

Les  maximes  générales  retardent  et  affaiblissent  le 
dialogue , à moins  qu’elles  ne  soient  en  sentkneat  et 
très-courtes , comme  dans  cet  exemple  : 

Je  connais  peu  l'amour;  mais  jose  te  répondre 

Qu'il  n’est  pas  oondamué,  puisqu'on  veut  le  confondre. 

Acomat  ne  dit  là  que  ce  qu’il  pense  dans  l’occa- 
sion présente , et  l’auditeur  y découvre  en  même  temps 
^ caractère  général  de  l’amour. 

Ce  n’est  que  dans  -une  grande  passion  , que  dans 
l’excès  d’un  grand  malheur , qu’il  est  permis  de  ne  pas 
répondre  à ce  que  dit  l’interlocuteur;  l’ame  alors  est 
toute  remplie  de  ce  qui  l’occupe  ,et  non  de  ce  qu’on 
lui  dit  : c’est  alors  qu’il  est  beau  de  ne  pas  répondre. 

Ou  flatte  Armide  sur  sa  beauté  , sur  sa  jeunesse,  sur 
i«  pouvoir  de  ses  encbaptemeus  -,  rien  de  tout  cela  ue 

*4  * 
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dissipe  la  rêverie  où  clic  est  plongée.  On  lai  parle 
de  ses  triomphes  et  des  captifs  qu’elle  a faits  : ce  mot 
seul  touche  à l’endroit  sensible  de  son  ame  ; sa'pas- 
aion  se  réveille , elle  rompt  le  silence.  ’ 

Je  ne  triomphe  pas  du  plus  vaillant  de  tous  ; 

Renaud 

Métope,  à l’exemple  d’Armide,  entend  sans  l’écou- 
ter tout  ce  qu’on  lui  dit  de  ses  prospérités  et  dè  sa 
gloire.  Elle  avait  un  fils,  elle  l’a  jierdu  , elle  l’attend; 
ce  sentiment  seul  l’intéiesse. 

Quoi  ! Narbas  ne  vient  point  ! reverrai-je  mon  fils  ! 

Corneille  a donné  en  même  temps  l’exemple  et  la 
leçon  de  l’attention  qu’on  doit  apporter  à la  vérité 
du  dialogue.  Dans  la  scène  d’Auguste  avec  tlinna , 
Auguste  va  convaincre  d’ingratitude  un  jeune  homme 
fort  et  bouillant  que  le  seul  respect  ne  saurait  con- 
traindre ù l’écouter  sans  l’interrompre,  à moins  d’une 
loi  expresse;  Corneille  a donc  préparé  le  silence  de 
Ciuna  par  l’ordre  le  plus  formel  d’Auguste.  Cependant, 
malgré  cet  ordre,  dès  que  l’empereur  arrive  à ce  vers  : 

Ciuna,  tu  t'en  souviens,  et  veux  m'assassii^r ! 

Cinna  s’emporte  et  veut  répondre  ; mouvement  na- 
turel et  vrai  que  Corneille  n’a  pas  manqué  de  saisir. 
C’est  ainsi  que  la  réplique  doit  partir  sur  le  trait  qui 
la  sollicite. 

On  peut  compter  parmi* les  maniérés  de  manquer 
an  dialogue  un  usage  vicieux,  familier  ù plusieurs 
poêles  , et  surtout  à Thomas  Corneille  : c’est  de  ne 
point  finir  sa  phrase , sa  période , et  de  se  laisser  in- 
terrompre; surtout  quand  le  personnage  qui  inter- 
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rompt  est  suballerne  et  mancjue  aux  bienséances  en 
coupant  la  parole  à son  supérieur. 

Les  principes  du  dialogue  sont  les  mêmes  pour  la 
comédie.  Il  doit  être  celui  de  la  nature  même.  C’est 
un  des  grands  mérites  de  Molière.  On  ne  voit  pas  , 
dans  toutes  ses  pièces , un  seul  exemple  d’une  réplique 
hors  de  propos. 

Ses  successeurs  ont  multiplié  les  tirades,  les  por- 
traits, etc.  Tlieu  u’est  plus  contraire  à la  rapidité  du 
dialogue.  Un  amant  ^■eproebe  à sa  maltresse  d’être 
coquette;  elle  répond  par  une  dclinition  de  la  co- 
quette : c’est  sur  le  mot  qu'on  répond , et  presque 
jamais  sur  la  ebosé. 

La  repartie  sur  le  mot  est  quelquefois  plaisante, 
mais  ce  n’est  qu’auiant  quelle  va  àu  fait.- Qu’un  va» 
Ict , pour  apaiser  son  maître  qui  menace  un  homme 
de  lui  couper  le  nez , lui  dise  : 

Que  ferici-Vous,  Monsieur,  du  nci  d’an  marguflliel'? 

1 • 

Le  mot  est  lui -même  une  raison.  La  lune  toute 
entière  de  Jodelet  est  encore  plus  comique  : c’est  une 
naïveté  excellente,  et  l’on  sent  bien  que  ce  n’est  pas 
là  un  de  ces  jeux  de  mots  que  l’on  condamne  avec 
raison  dans  le  dialogue. 

Il  serait  à souhaiter  que  la  disposition  du  sujet  fût 
telle  qu’à  chaque  scène  on  partit  d’un  point  pour  ar- 
river à un  autre  point  déterminé;  ensorte  que  le  dia- 
logue ne  servit  qu’aux  progrès  de  l’action.  Chaque 
réplique  serait  un  nouveau  pas  vers  le  dénouement, un 
des  chaînons  de  l’intrigue;  en  un  mot,  un  moyen  de 
nouer  ou  de  développer , de  préparer  une  siluatioa 
ou  de  passer  à une  situation  nouvelle. 
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Maïs,  dons  la  distribution  primitive , on  laisse  dèé 
intervalles  vides  d'action  : ci0<  Mot*  ces  vides  qu’on 
Veut  remplir,  et  dièlà  lés  excutsiond  du  dialogue.  >'»t* 
II.  Aparté.  C’est  le  UOm-ijn^ôiU 'doUiie  à un  dis- 
cours ique  tient  un  personnage  pïhir.ii-’écvu  pas  entendu 
d’un  autre,  soit  que  oet Ou  ne  l’aper-'f 
çoive  pas’.  Quoiqu’il  y ait  tlès'peu  ^ cas  où  un  bommO 
poisse  partér  sans  être  ënteUdu  'd«  son  voisin  , ou  a- 
édmis  cette  supposition:  AU  tkëitre,  tu  la  dHricnlic  où 
serait  ufi  persoonàge  de  laî^i^'lteff  ses  vëj-itables  sen- 
tioiens  dans  des'IÜùatioqs  OÙ'  il  importe  au  public  de* 
les  connahre.  ; ' .t'ci 

C’est  la  Menardière  qui,  dans  sa  poétique,  a donné 
à ces  discours  le  nom  à'apané , qui  a passé  dans  la 
langue  dramatique.  De  plusieurs  volumes  que  ce  la 
Menardière  a faits  pour  le  théâtre,  c’est  le  seul  mot 
qui  soit  resté. 

On  trouve  peu  d'eparte  chez  les  Grecs  r ils  ne  sont 
guères  que  d’un  vers  ou  deux  •,  encore  sont-ils  dans 
la  bouche  du  chœur , qui  les  dit  après  qu’un  acteur 
vient  de  parler,  pour  donner  à l’autre  le  temps  de 
méditer  sa  réponse,  ou  quand  un  acteur  ariive  au 
théâtre.  • • 

Les  Latins  se  sont  moins  asservis  à cette  règle  : on 
trouve  dans  Plante  des  aparté  d’une  longueur  in- 
supportable ; mais  Téièr.ce  les  fait  beaucoup  plus 
courts.  Sénèque  le  tragique  s’eu  est  permis  de  dix- 
sep  t vers. 

L’art  consiste  i rendre  Vaparté  intéressant  par  la 
situation  du  personnage  qui  laisse  voir  les  mouvemens 
dont  il  est  combattu,  ou  qui  révèle  quelque  secret 
terrible. 
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itlfen»  la‘  comédie  , il  faut  s’en  servir  pour  produira 
des  jeux  de  théâtre,  co^me  lorsqu’un  acteur  fait  ea 
deux  mots,  tout' lias,  une  réflexion  plaçante  sur- ce 
que  l’autre-  dit* tout  haut , etc. 

. Dans  tous  les  cas , Vnparté  est  f(M*t  court , et  il  serait 
â souhaiter  qu’il  ne  f4t  que  jd’un  mot , ptu:we  que  i 
dans  l’exacte  vériié , il  nous  peut  éohapper  une  pa- 
role qui  n’est  pas  entendue  de  celui  à qui  l’on  parle. 

» Il  est  encore  à propos-,  pour  la  vraisemblance, 
qu’u(n  des  personnages  paraisse  s’être  aperçu  que 
l’autre  avait  parlé  , * 61  lui  demande  oe  qu’il  a dit , 
comme  Harpagon  qui  fouille  son  valet  dans  V^vare 

de  Molière.  - f ■’  • ■ 

, 

'•  LA  FLicai,  tout  has  ; 

Ah!  qu’on  homme  comme  cela  mériterait  bien  ce  qu'il nraint, 
•t  que  j’aurais  de  joie  à le  yolçr! 


Hé? 


Quoi  ? 


HABfAGOH. 


I.A  FLtCB  B. 


BAEPACOir. 


Que  parle»-tu  de  voler  ? 


iji  Th  tant. 

Je  dis  que  vous  fouillez  bien  partout  pour  voir  si  je  vous  ai 
volé. 

Si  le  besoin  de  la  pièce  fait  durer  l’aparté  -trop 
long-temps , il  faut  que  l’autre  personnage  s’étoim^ 
de  la  rêverie  où  le  premier  est  plongé , et,  paraissé: 
inquiet  de  ce  qui  l’occupe. 

Il  y a des  aparté  très-naturels  et  même  nécessaires; 
>ce  sont  les  discours  que  tient  un  acteur  tandis  que 
l’autre  lit  une  lettre  ou  fait  autre  t^ose.  C’est  uoe. 
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des  lois  du  théâtre,  qu’il  doit  toujours  y avoir  quel- 
qu’un qui  parle.  . • ■ ' ’ ' 

C’est  un  graud  art  de  fairé  que  Vnparté  influe  sur 
la  pièce  même,  comme  dans  le  Préjugé  à la  mode, 
où,  laùdis  qüe  Durval  écrit  un  billet  qui  va  le  récon- 
cilier avec  sa  femme,  son  valet  répète  un  rôle*  d'une 
comédie  où  tout  ridiculise  les  maris  amoureux  de  leurs 
femmes,  et  empêche  ainsi  la  réconciliation. 

CHAPITRE  II.  , . . 

• • ^ » 

CONDUITE  DE  LACTION  DRAMATIQUE. 

§.  i.er  Intérêt.  C’est  ce  qui  attache,  excite  la  cu- 
riosité, ce  qui  soutient  l'attention  et  produit  dansl’ame 
les  différeus  mouvemens  qui  l’agitent  -,  la  crainte  , 
l’espérance,  l’horreur,  la  joie,  le  mépris',  l’indigna- 
tion, le  trouble,  la  haine,  l’amour  , l’adniuation  , etc. 

Des  sources  de  Viniérêt  théâtral.  ..  ; . 

L’intérêt,  dans  un‘ ouvrage ‘de  théâtre,  naît  du 
sujet,  des  caractères,  des  incidens  , des  situations,  de 
leur  enchainement , de  leur  vraisemblance,  du  style, 
et  de  la  réunion  de  toutes  ces  parties. 

Si  l’une  manque,  l’intérêt  cesse  ou  diminue.  Ima- 
ginez les  situations  lés  plus  pathétiques  -,  si  elles  sont 
mal  amenées  , vous  n’attacherez  point.  Conduisez 
votre  poème  avec  tout  l’art  imaginable;  si  les  situa- 
tions en  sont  froides  et  si  la  vraisemblance  n’est  pas 
dans  le  tout , vous  n’intéresserez  pas. 

Observations  sur  l’intérêt  propre  à la  tragédie. 

' Vue  i pièce  de  théâtre  (dit  V. ..  ) est  une  expé-- 
rience  sur  le  cœur  humain.  Tout  personnage  prin— 
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cipal  doit  inspirer  un  degré  d’iiuérêt  : c’est  une  des 
règles  inviolables;  elles  sont  tomes  fondées  sur  la 
nature.  Tout  acteur  qui  n’est  pas  nécessaire  gâte  1^ 
plus  grandes  beautés.  1 

Il  faut,  autant  qii’ou  le  peut,  fixer  toujours  l’at- 
tention sur  les  grands  objets  et  parler  peu  des  petits, 
mais  avec  dignité.  Préparez  quand  vous  vouiez  tou- 
cher : n’interrompez  jamais  les  assauts  que  vous  livrez 
au  cœur.  T. es  plus  beaux  sentimens  n’atieiidrissent 
point  quand  ils  ne  sont  pas  amenés  ou  préparés  par 
une  situation  pressante,  par  quelque  coup  de  lliéitre, 
par  quelque  trait  vif  et  animé.  Il  faut  toujours , 
jusqu’à  la 'fin,  de  l’inquiétude  et  de  l’incertitude  sur 
la  scène. 

'Je  remarquerai  que  toutes  les  fois  qu'on  cède  ce 
qu'on  aime , ce  sacrifice  ne  peut  faire  aucun  effet , à 
moins  qu’il  ne  coûte  beaucoup  ; ce  sont  les  combats 
du  cœur  qui  forment  les  grands  intérêts.  De  simples 
arrangemens  de  mariage  ne  sont  jamais  tragiques,  à 
moins  que  dans  ces  arrangemens  mêmes  il  n’y  ait  un 
péril  évident  et  quelque  chose  de  funeste.  . ; 

Le  grand  art  de  la  tragédie  est  que  le  cceur  soit 
toujours  frappé  des  mêmes  coups , et  que  des  idées 
étrangères  n’affaiblissent  pas  le  sentiment  dominant. 
Partout  où  il  n’y-  a ni  crainte,  ni  espérance,  ni 
combats  du  cœur , ni  circonstance  attendrissante,  il  u’y 
a point  de  tragédie  : c’est  une  lui  du  théâtre  qui  ne 
souffre  guère  d’exceptions. 

Ne  conuuettez  jamais  de  grands  crimes  que  quand 
de  grandes  passions  en  diminueront  l’atrocité  et  aui- 
reronl  même  quelque  compassion  des  spectateurs. 
Cléopâtre,  à la  vérité,  dans  la  tragédie  de  Rodu- 
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gune , ne  s'attire  nulle  compassion  ; mais  songez  »ju© 
si  elle  n'était  pas  possédée  de  la  passion  forceuée  de 
^|{gaer , on  ne  la  pourrait  pas  souffrir  , et  que  si  elle 
n’éiail  pas  puuie,  la  pièce  ne  pourrait  être  jouée. 

C’est  une  règle  puisée  dans  la  nature , qu’il  ne  faut 
point  parler  d’amour  quand  on  vient  de  commettro 
un  crime  horrible , moins  par  amour  que  par  ambi- 
tion. Comment  le  froid  amour  d’un  scélérat  pour- 
rait-il pro’duire  quelque  intérêt?  Que  le  forcené  La- 
dislas , emporté  par  sa  passion , teint  du  sang  de  son 
rival , SC  jette  aux  pieds  de  sa  maîtresse,  on  est  ému 
d’horreur  et  de  pitié.  Oreste  fait  un  effet  admirable 
dans  Andromaque , quand  il  parait  devant  Hermione, 
qui  l’a  forcé  d’assassiner  Pyrrhus.  Point  de  grands 
crimes , sans  de  grandes  passions  qui  fassent  pleurer 
pour  le  criminel  même  : c’est  là  la  vraie  tragédie. 

Le  plus  capital  de  tous  les  défauts  dans  la  tra- 
gédie , est  de  faire  commettre  de  ces  crimes  qui  ré- 
voltent la  nature  , sans  donner  au  criminel  des  re- 
mords aussi  grands  que  sou  attentat,  sans  agiter  son 
ame  par  des  combats  touchaus  et  terribles,  comme  on 
l’a  déjà  insinué. 

L’importance  de  la  tragédie  se  tire  de  la  dignité  de» 
personnages  et  de  la  grandeur  de  leurs  intérêts. 

•Quand  les  actions  sont  de  telle  nature  que,  sans 
rien  perdre  de  leur  beauté,  elles  pourraient  se  passer 
entre  des  personnes  peu  considérables,  les  noms  des 
princes  et  des  rois  ne  sont  qu’une  parure  étrangère 
que  l’on  donne  aux  sujets;  mais  cette  parure,  toute 
étrangère  qu’elle  est , est  nécessaire.  Si  Ariane  n’était 
qu’une  bourgeoise  trahie  par  son  amant  et  par  sa 
sœur , la  pièce  qui  porte  sou  nom  ne  laisserait  pas  de 
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sutsistét  toute  eriiièr^^;  mai»  cette  pièce  sî  agréable 
y perdrait  un  grand  ornement.  Il  faut  qu’ Ariane  soit 
princesse  -,  tant  nous  sommes  destinés  à être  toujüurs’ 
éblouis  par  les  titres  ! 

Les  Iloraces  et  les  Curiaees  ne  sont  que  des  par- 
ticuliers, de  simples  citoytms  de  deux  petites  villes  j 
mais  la  fortune  de  déux  états  est  attachée  à ces  par- 
ticuliers. L’une  de  ces  deux  petites  villes  a un  grand 
nom  et  porte  toujours  dans  l’esprit  une  grande'  idée  : 
il  n’en  faut  pas  davantage  pour  ennoblir  les  Horaces 
et  les  Curiaees.  > - 

Les  grands  intérêts  se  réduisent , à être  en  péril  de 
perdre  la  vie , où  l’honneur  , ou  la  liberté , ou  un 
trône , ou  son  ami , ou  sa  maîtresse. 

On  demande  ordinairement  si  la  mort  de  quelqu’un 
des  personnages  est  nécessaire  dans  la  tragédie?  Une 
tnort  est  h la  vérité  un  événement  important  ; mais 
souvent  il  sert  plus  à la  facilité  du  dénouement  qu’à- 
l’importance  de  l’action,  et  le  péril  de  la  mort  uy  sert 
pas  quelquefois  davantage^  ■ ' 

Ce  qui  rend  Rodrigue  si  digne  d’attention  , est-ce 
le  péril  qu’il  court  en  combattant  le  comte , les 
ÎVIaures  ou  don  Snnche?  Nullement  : c’est  la  néces- 
sité où  il  est  de  perdre  l’honneur  ou  sa  maîtresse  ; 

c’est  la  difficulté  d’obtenir  sa  grâce  de  Chimène  dont 

,1 

il  a tué  le  père. 

Les  grands  intérêts  sont  tout  ce  qui  remue  fortes 
ment  les  hommes , et  il  y a des  momens  où  la  vie  n’est 
pas  leur  plus  grande  passion.  ^ ■ ' ■> 

11  semble  que  les  grands  htlérêls  se  peuvent  par- 
tager en  deux  espèces  : les  uns  plus  nobles,  tels  que 
l’acquisilioa  ou  la  couservaiion  d’un  trône,  un  devoir 
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indispensable , une  vengeance , etc.  ; les  autres  pins 
toucbans,  tels  que  l’amitié.  L’une  ou  l'autre  de  ce& 
deu^  sortes  d'intérêts  donne  son  caractère  aux  tra- 
gédies où  elle  domine. 

Naturellement  le  noble  doit  l’emporter  sur  le  tou- 
chant ; et  Nicomède  , qui  est  tout  noble  , est  d’un 
ordi’e  supérieur  <\  Bérénice , qui  est  toute  touchante. 
Mais  ce  qui  est  incontestablement  au-dessus  de  tout 
le  reste , c’est  le  noble  et  le  louchant  réunis  en- 
semble. 

Le  seul  secret  qu’il  y ait  pour  cela , est  de  mettre 
l’amour  en  opposition  avec  le  devoir  , l’ambition , la 
gloire  ; de  sorte  qu’il  les  combatte  avec  force  et  en 
soit  à la  fin  surmonté  ; alors  ces  actions  sont  véri- 
tablement importantes  par  la  grandeur  des  intérêts 
opposés. 

Les  pièces  sont  en  même  temps  touchantes , par  les 
combats  de  l’amour,  et  nobles,  par  sa  défaite. 

Pour  la  grandeur  d’une  action , voici  les  idées  que 
je  m’en  suis  faites.  Je  pense  qu’elle  doit  se  mesurer 
à l’importance  des  sacrifices  et  à la  force  des  motifs 
qui  engagent  à les  faire.  On  croirait  d’abord  que  le 
courage  serait  d’autant  plus  digne  d’admiration,  qu’il 
se  résout  à un  plus  grand  mal  pour  un  plus  petit  avan- 
tage -,  mais  il  n’en  est  pas  ainsi. 

Nous  voulons  de  l’ordre  et  ^e  la  raison  partout , 
quand  nous  sommes  hors  d’intérêt  ; le  courage  ne 
nous  paraîtrait  qu’avcuglcment  et  folie  s’il  n’était  ap- 
puyé sur  des  raisons  proportionnées  à ce  qu’il  souffre 
ou  à ce  qu’il  ose  : ainsi  «les  héros  qui  s’immolent  pour 
leur  patrie  sont  sûrs  de  notre  admiration,  parce  que, 
au  j ugemeul  de  la  raison,  le  bonheur  de  tout  un  peuple 
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esi  préférable  à celui  d’uii  homme , et  que  rien  n’est 
plus  grand  que  de  pouvoir  se  porter  ce  jugement  contre 
soi-méme  et  agir  en  conséquenee.  • 

Ainsi  le  courage  des  ambitieux  nous  en  impose , 
parce  que  , au  jugement  de  l’orgueil  humain,  l’éclat 
du  commandement  n’est  pas  trop  acheté  par  les  plus 
grands  périls.  Nous  allons  même  jusqu’à  trouver  de 
la  grandeur  dans  ce  que  la  vengeance  fait  entre- 
prendre, parce  que,  d’un  côté,  le  préjugé  attachant 
l’honneiir  à ne  pas  souffrir  d’outrages  , et  de  l’autre , 
la  raison  faisant  préférer  l’honneur  à la  vie , nous  ju- 
geons qu’il  est  d’une  ame  forte  d’écouter , au  péril  de 
ses  jours,  un  juste  ressentiment. 

Les  vengeances  sans  danger  et  sans  justice  appa- 
rente, ne  nous  laissent  voir  que  la  bassesse  et  la  per- 
fidie^ Si  quelquefois  les  amans  obtiennent  nos  suf- 
frages' par  ce  qu’ils  tentent  d’héroïque  pour  une 
maîtresse  , c’est  quand  ils  regardent , et  que  nous 
regardons  avec  eux,  leurs  entreprises  comme  des  de- 
voirs. Ils  se  sentent  liés  par  la  foi  des  sermens^;  ils 
se  reprocheraient , en  osant  moins , une  espèce  de 
parjure  : et  ils  nous  paraissent  alors  autant  animés 
par  la  vertu  que  par  la  passion  meme  ; ils  deviennent 
des  héros  par  son  objet.  Si , au  contraire , ils  ne 
sont  entraînés  que  par  l’ivresse  de  leur  passion  , ils 
ne  nous  paraissent  alors  que  des  furieux  plus  dignes 
de  nos  larmes  que  de  notre  estime  ; et  loin  qu’ils 
nous  élèvent  le  courage  , ils  ne  nous  attendrissent  que 
parce  que  nous  sommes  faibles  qomme  eux. 
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Unité  d’intérêt. 
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Je  hasarderai  ici  un  paradoxe  ; c’est  qu’entre  les 
jwemières  règles  du  théâtre  on  a presque  oublié  la 
plus  importante.  Ou  ne  traite  d’ordinaire  que  dep 
trois  unités,  de  temps,  de  lieu  et' d’action;  or, 
j’en  ajouterai  une  quatrième  , sans  laquelle  les  trois 
autres  sont  inutiles , et  qui  toute  seule  pourrait  en- 
core produire  un  grand  effet  : c’est  l’unité  d’intérêt, 
.qui  est  la  \Taie  source  de  l’émotion  continue  ; au  lieu 
que  les  trois  autres  conditions,  exactement  remplies  , 
•ne  sauveraient  pas  un  ouvrage  de  la  langueur. 

On  peut  ajouter  aux  réflexions  ci-dessus , que  pour 
produire  l’intérêt  nécessaire  à la  tragédie , les  moyens 
les  plus  propres  sont,  premièrement,  de  choisir  un 
héros  dont  le  sort  puisse  nous  'attendrir  et  nous 
toucher.  Pour  cela  , U ne  faut  pas  choisir  un  homme 
vicieux  et  scélérat  tout -à -fait;  ses  prospérités  nous 
causeraient  de  l’indignation  , et  ses  malheurs  u’exci- 
teraÿnt  en  nous  aucuue  compassion.  Il  faut  donc  le 
•choisir  bon  , ayant  de  la  A'ertu , mais  sujet  aux  fai- 
blesses attachées  à la  nature  humaine , et  soumis  au 
pouvoir  et  à la  tyraunie  des  passions , comme  les  autres 
hommes.  11  faut  qu’il  ne  mérite  pas  d’être  aussi  mal- 
;hcureüx  qu’il  l’est,  ou  que  ses  malheurs  soieut  1« 
punition  de  ses  fautes  passées.  S’il  tombe  dans  queb- 
ques  grands  crimes,  il  faut  que  ce  soit  involontairo- 
meni , qu’il  y soit  poussé  par  la  violence  de  sa  passion 
ou  par  la  force  des  mauvais  conseils , et  que  nous 
puissions  le  plaindre,  quoique  coupable. 

Secondement , c’est  de  lui  faire  éprouver  ces  grands 
combats  qui  déchirent  le  cœur  eu  le  balançant  entre 
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deux  intérêts  opposas,  et  dont  le  sacrifice  lui  est  éga- 
lement coûteux.  Rien  de  si  attachant  pour  le  spec- 
tateur que  ces  sortes  de  situations  -,  il  se  met  i la  place 
du  héros  et  éprouve  les  memes  déchiremens.  C’est 
de  le  jeter  dans  de  grauds  périls  qui  nous  fassent 
trembler  pour  lui.  Voilà  ce  qui  alarme , ce  qui  attache  : 
ce  n’est  pas  le  meurtre  qui  louclie  ; c’est  l’intérét 
qu'on  prend  au  malheureux  qui  le  commet , ou  à 
celui  qui  en  est  l’objet , et  quelquefois  à tous  les  deux 
ejiscmble. 

Troisièmement , c’est  de  tenir  le  fil  du  dénouement 
soigneusement  caché  jusqu’à  la  fiu.  L’intérêt  ne  peut 
se  soutenir  que  par  l’incertitude  de  ce  qui  peut  arriver, 
et  il  s’augmente  par  le  désir  et  l’impatience  qu’on  a de 
l’apprendre. 

L’art  est  de  toujours  faire  croître  l’intérêt  ; mais  la 
première  règle , c’est  de  choisir  un  sujet , une  action 
déjà  capable  d’intéresser  par  elle-mètde , et'  propre  à 
fournir  de  grands  mouvemens , de  belles  situations  , 
de  grands  seutimeiis , etc. 

Un  poète,  dit  Dubos,  qui  traite  un  sujet  sans  in- 
térêt u’eu  peut  vaincre  la  stérilité  : il  ne  j>eul  mettre 
du  pathétique  dans  l’action  qu’il  imite , qu'en  deux 
manières  j ou  bien  il  embellit  celte  action  par  des 
épisodes , ou  bien  il  change  les  principales  circons- 
tances de  cette  action.  S’il  choisit  le  premier  parti, 
l’intérêt  qu’on  prend  à ces  épisodes  ne  sert  qu’à 
mieux  faire  sentir  la  froideur  de  l’action  principale , 
et  il  a mal  rempli  son  litre.  Si  le  poète  change  les 
principales  circonstances  de  l’action , que  l’on  suppose 
être  un  évétiemeiU  conau,  sou  poème  cesse  d’être  vrai- 
semblable. 
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De  l’intérêt  propre  à la  comédie.  > ..  . 

Il  faut  attacher,  dans  la  comédie  comme' dans  la 
tragédie  ; ce  qui  ne  peut  se  faire  que  par  rinlérêt’: 
mais  il  n’est  pas  le  même  que  dans  la  tragédie.  Là  , 
c’est  le  cœur  tout  seul  qu’il  faut  intéresser,  toucher, 
émouvoir , attendrir  ; dans  la  comédie,  c’est  l’esprit, 
pour  ainsi  dire  seul  , qu’il  faut  attacher  et  amuser  : 
ce  qui  est  peut-être  plus  difficile  encore,  à cause  de 
sa  légèreté  et  de  ton  inconstance.  Pour  fixer  son 
attention  , on  se  sert  d’ordinaire  d’une  petite  intrigue , 
qui  est  communément  un  mariage  : mais  ce  n’est  point 
assez,  il  faut  encore  le  réveiller  sans  cesse  et  l’attacher 
par  des  traits  piqur-ns,  des  scènes  vives,  des  peintures', 
des  incidens  nouveaux.  L’intrigue  est  souvent  ce  qui 
l’intéresse  le  moins. 

- Ç.  II.  Gradation  d’intérêt.  L’action  doit  être 
très -intéressante  dès  le  commencement,  et  l’intérêt 
doit  croître  de  scène  en  scène,  sans  interruption,  jus- 
qu’à la  fin.  Tout  acte,  toute  scène  qui  ne  redoublé 
pas  la  terreur  ou  la  pitié  dout  le  spectateur  doit  être 
saisi , n’est  qu’un  allongement  inutile  de  l’action.  C’est 
à l’auteur  de  chercher  dans  son  sujet  des  circons- 
tances intéressantes  qui  enchérissent  l’une  sur  l’autre. 

Cette  attention  qu’il  faut  donner  à la  gradation 
d’intérêt  dans  les  cinq  actes,  il  faut  la  porter  ensufte 
à chaque  acte  en  particulier , le  regarder  presque 
comme  une  pièce  à part , et  en  arranger  les  scènes  dé 
façon  que  l’important  et  le  pathétique  se  fortifient 
toujours. 

Autre  chose  est  un  arrangement  raisonnable  , et 
autre  chose  un  arrangeoieat  théâtral.  Dans  le  premier, 
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il  suffit  que  les  choses  s’amènent  naturellement  et 
que  la  vraisemblance  ne  soit  pas  blesSëe.  Dans  le  se- 
cond, il  faut  ménager  une  suite  qui  favorise  la  p'as- 
sion,  et  compter  pour  rien  que  l’esprit  soit  content, 
si  le  cœur  n’a  de  quoi  s’attacher  toujours  davantage 
Il  est  vrai  qu’il  faudr.i  souvent,  pour  parvenir  à cette 
beauté,  arranger  un  acte  de  vingt  manières  différentes, 
toutes  bonnes  , si  l’on  veut  , du  côté  de  la  raison  ; 
mais  toutes  imparfaites,  par  le  défaut  de  l’ordre  que 
demanderait  le  sentiment. 

Ce  n’est  pas  tout  : chaque  scène  veut  encore  la 
même  peifeciionj  il  faut  la  considérer  a*u  moment 
qu’on  1:^  travaille,  comme  un  ouvrage  entier , qui  doit 
avoir  soi^ commencement , ses  progrès  et  ia  fin.  11 
faut  qu’elle  marche  comme  la  *pièce , et  qu’elle  ait , 
jpoigr  ainsi  dire,  son  exposition,  son  nœud  et  son  dé- 
nouement. On  entend  par  son  exposition , l’état  où 
se  trouvent  les  personnages  et  sur  lequel  'jls  déli- 
bèrent ; on  entend'  par  sou  nœud , les  intérêts  ou  les 
sentimens  qu’un  des  personnages  oppose  aux  désirs  des 
autres;  et  enfin  par  son  dénouement , l’état  de  fortune 
ou  de  passion  où  la  scène  doit  les  laisser  : après  quoi 
l’auteur  ne  doit  plus  perdre  de  temps  en  discours  , 
qui . tout  beaux  qu’ils  seraient , auraient  du  moins  la 
froideur  de  l'inutilité. 

Cette  gradation  que  l’on  exige  dans  l’intérêt , il 
serait  à souhaiter  de  pouvoir  la  porter  encore  dans 
les  traits  du  caractère  des  principaux  personnages , et 
même  dans  la -magie  des  tableaux  qu’on  expose  sur 
la  scène  ; mais  il  y a peu  de  sujets  susceptibles  d’une 
si  grande  perfection.  * 

Les  anciens  négligeaient  trop  souvent  la  gradation 
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d’inlcrèt.  Ce  défaut  se  fait  sentir  dans  plusieurs  d| 
leurs  pièces,  ^ surtout  daiis  les  tragédies  d'Euripide. 
Racine  l’a  quelquefois  négligée  aussi  dans  ses  cin- 
quièmes actes  ; c’est  qu’alors  011  les  mettait  rarement 
jn  tableaux.  C’est  au  «pualricme  acte  que  Racine 
porte  ordiuairemeut  les  grands  coups , comme  dans 
Britannicus , Phidre , Jphigcnic.  Depuis  que  la  forme 
de  notre  tliéâlre  permet  que  les  cinquièmes  actes  soient 
en  tableaux,  les  auteurs  ii’obiiennent  plus  l’iuduU 
gence  qu’on  avait  pour  ceux  au  siècle  passé. 

IX.  IN'oevD.  Le  nœud  est  un  événement  inopiné 
qui  surprend,  qui  embarrasse  agréablement  l’esprit, 
excite  l’aitenlion,  et  fait  naître  une  douce  iuipaiience 
d’en  voin  la  (i;i.  Le  dénouement  vient  ensuite  calmer 
l’agitation  où  on  a été,  et  produit  une  certaine  salis* 
faction  de  voir  finir  uue  aventure  à laquelle  on  s’est-, 
vivement  intéressé. 

Le  noeud  et  le  dénjouemeni  sont  deux  principales 
parties  du  poème  épique  et  du  poème  dramatique. 
L’unité,  la  continuité,  la  durée  de  l’action,  les  mœurs, 
les  sentimçns,  les  épisodes,  et  tout  ce  qui  compose  ces 
dewt  poèmes,  ne  touchent  que  les  habiles  dans  l’art 
poétique  , ,ççux  qui  en  connaissent  les  préceptes  et  les 
^eauléa  i.  ma^s  le  nœud  et  le  dénouement  bien  ménagés; 
produisent  leurs  effets  également  sur  tous  les  specta- 
teurs et  sur  tops  les  lecteurs. 

,Le  noeud  est  çomposé,  selon  Aristote,  en  partie 
de  ce  qui  s’est  passé  hors  du  théâtre  avant  le  com- 
mencement qu’on  y décrit,  et  en  partie  de  ce  qui  s’y 
passe  j le  reste  appartient  au  déuouemcut.  Le  obau- 
gement  d’uuc  fortune  eu  l'autre  fait  la  séparation  de 
çcs  deif^  précède  est  de  la 
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première;  ei  ce  chaiigemeiii,  avec  ce  qui'  lie  suit,  r&-- 
garde  l’autie. 

Le  nœud  dépeud  entièrement  du  choix  et  de  l’i- 
. xnagination  industrieuse  du  poëte,  et  l’on  n’y  peuV 
donner  de  règle , sinon  qu’il  doit  ranger  toutes  cl»osesJ 
selon  la  vraisemblance  ou  le  nécessaire  > sans’  s’em-' 
barrasser  , le  moins  du  qmnde , des  choses  arrivées 
avan.t  Faction  qui  se  présente.  i ’* 

Les  narrations  du  passé  imjiortuncnt  ordinaire-' 
meut  f parce  qu’elles  gênent  l’esprit  de  l’auditeur,  qui 
est  obligé  de  charger  sa  mémoire  de  ce  qui  est  ar- 

• rivé  plusieurs  années  auparavant , pour  comprendre- 

oe  qui  s’ofFre  à sa  vue.  Mais  les  narrations  qui  se 
font  des  choses  qui  arrivent  et  se  passent  derrière  le' 
théâtre'  depuis  l’action  commencée,  prodllisent  tou- 
jours un  bon  effet,  parce  qu’elles  sont  attendues  avec 
quelque  curiosité’,  et  fon^  partie  de  cette  action  qui 
ste  présente.  ' 

Une  des  raisons  qui  donnent  tant  de  suffrages 
Çinna , c’est  qu’il  n’y  a aucune  narration  du  passé  :> 
celle  qu’il  fait  de  sa  conspiration  à Emilie  étant  plu- 
tôt un  orneipent  qui  amuse  l’esprit  des  spectateurs, 
qu’une  iustruction.  nécessaire  des  particularités  qu’il» 
doivent  savoir  pour  l’intelligence  de  la  suite.  Éuiilié 
leur  fait  assez  connaître  dans  les  deux  premières  Æènes 
que  Cinna  conspirait  contre  Auguste  en  sa  faveur 
e^  quand  son  amant  lui  dirait  tout  simplement  que 
les  c&njurés  sont  prêts  pour  le  lendemain , il  avan- 
cera^autant  l’action , que  par  les  cent  vers  qu’il' 

* emploie  à rendre  compte  et  de  ce’ qu’il  leur  a dit,* 

et  de  la  manière  dont  ils  l’ont  reçu.  > 

Il  y a des  intrigues  qui  commencent  dès  la  nais-- 
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d'inuicét.  Ce  d<^aut  se  fait' sentir  daofs  plusiei^  4f 
leurs  pièces^  ^ surtout  dans  les  tragédies  d'Êur^lde» 
Racine  l'a  quelquefois  négligée'  aussi  dans  ses  cin- 
quièmes actes  : c'est  qualors  on  les  mettait  rarement 
IP  tableaux.  C’est  au  quatrième  acte  que  Racine 
porte  ordittaircmeut  les  grands  coups,  commet  dans 
Srùattftictis  t,Pliièdre , Jphigéme.  Depuis  que  la  forme 
' de  notre  théi^(.re,  permet  que  les  cinquièmes  actes  soient 
en  tableaux , les  auteurs  u'obtiennent  plus  l’indul- 
gence qu’on  avait  pour  ceux  au  siècle  passé.  ^ 

.U.  ^oeuD.  Le  noeud  est  un  éi(ioeq>ênl  inopiné 
qui  su^reud,  qui  embarrasse  agrc^leinem  l’esprit, 
excüe‘ l’attention , et  fait  naître  une  douce  iuipaiience 
d’en  vois»  la  fin*  Le  dénouement  vient  ens^e  calmer 
l’agitation  où  .on  a été,  et  produit  une  certaine  sati|- 
faction  de  v,oir  finir  nue  aventure  à laquelle  on  s’est'. 

Le  le  déiwiièmeni’so^  deux  prinapa^eà 

partKa  .da/pqëme  épique  et  du  poëiue  dramatique. 
L’j^itc , U,  continuité , la  durée  de  l’action , les  mœurs , 
les  sen^(Dçn;_,des  épisodes , et  tout  ce  qui  compose  ces 
deux  poèmes,  ne  toucheut  que  les  liabilcs  dans  l’art 
|>QétiqMe  , .ceux  qui  en  connaissent  les  préceptes  et  les 
çeauiés  i.  majs  le  nœud  çt  le  dénouenient  bien  ménagés 
produisent  leurs  effets  également  sur  tous  les  specta- 
tçurs  et  sur'  tops  jes  lectents.  ^ 

.Le  nceud,  est  çomposé,, selon  Aristote,  en  partie 
4®  ce  qui  s’çs^^^ué;hors  du  théétre  avant  le  com- 
mencem^^  J décrit,  et  eu  partie  de  ce  qui  s’y, 

passer  ,Jn>  restu'  appartient  au  déuouqmeiit.  Le  cban- 
gem.cnt  d’uuc  fortune  en  l'autre  fait  la  séparation  de 
çes  dçn^:IWV®^  le  précède  est  de  la 
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première;  el  ce  changemeut,  avec  ce  qui'  lie  suit,  re- 
garde l’autie.  •; 

Le  nœud  dépeud  entièrement  du  choix  et  de  l’i- 
. magination  industrieuse  du  poëte,  et  Ton  n’y  peiiv 
donner  de  règle,  sinon  qu’il  doit  ranger  toutes  cfioscsi 
selon  la  vraisemblance  ou  le  nécessaire,  sans  s’em-> 
bârrasser  , le  moins  du  monde , des  choses  arrivées 
avant  l’action  qui  se  présenîe.  '» 

Les  narrations  du  passé  importunent  ordinaire- 
çaeut  y parce  qu’elles  gêncnl  l’esprit  de  l’auditeur,  qui 
est  obligé  de  charger  sa  mémoire  de  ce  qui  est  ar-' 
* rivé  plusieurs  années  auparavant,  pour  comprendre 
ce  qui  s’offre  à sa  vue.  Mais  les  narrations  qui  se 
font  des  choses  qui  arrivent  et  se  passent  derrière  le' 
théâtre'  depuis  l’action  commencée,  protBlisent  tou- 
jours un  bon  effet,  parce  qu’elles  sont  attendues  avec 
quelque  curiosité , et  fon^  partie  de  celte  action  qui 
s.e  présente.  ' ' ■ 

Une  des  raisoqs  qui  donnent  tant  de  suffrages  i 
Cinua , c’est  qu’il  n’y  a aucune  narration  du  passé  :> 
celle  qu’il  fait  de  sa  conspiratiou  h Emilie  étant  plu- 
tôt un  ornement  qui  amuse  l’esprit  des  spectateurs, 
qu’une  iusiruction.  nécessaire  des  particularités  qu’il» 
doivent  savôb'  pour  l’intelligence  de  la  suite.  Emilie 
'leur  fait  assez  connaître  dans  les  deux  premières  Jl'ènes 
que  Cinna  conspirait  contre  Auguste  en  sa  faveur 
et  quand  son  amant  lui  dirait  tout  simplement  que 
les  cftnjurés  sont  prêts  pour  le  lendemain,  il  avau- 
ceramauiant  l’action , que  par  les  cent  vers  qu’il» 
- emploie  à rendre  compte  et  de  ce’ qu’il  leur  a dit,* 
«t  de  la  manière  dont  ils  l’ont  reçu.  > • 

11  y a des  intrigues  qui  commencent  dès  la  nais-- 
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sance  du  héros,  comme  celle  d'Héraclius  ; mais  ces 
grands  efforts  d’imagination  en  demandent  un  extraor- 
dinaire à l’attention  du  spectateur,  et  l’empêchent  sou- 
vent de  prendre  un  plaisir  entier  aux  premières 
repiébentaiions  , à cause  de  la  fatigue  qu’celles  lui  - 
causent.  . * 

, Un  des  grands  secrets  pour  piquer  la  curiosité, 
c’est  de  rendre  révcnemcnt  incertain.  Il  faut  pour 
cela  que  le  nœud  soit  tel  qu’on  ait  de  la  peine  à en 
prévoir  le  dénouement,  et  que  le ‘dénouenient  soit 
douteux  jusqu’à  la  fin,  et,  s’il  se  peut,  jusques  dans 
la  dernière  scène.  t • 

Lorsque,  dans  Stilicon,  Félix  est  tué  au  moment 
qu’il  va  en  secret  ddhner  avis  de<‘la  conjuration  à 
l’empereui^  Honorius  voit  clairement  que  Stilioon  ou 
Euchérius  , ses  deux  favoris , sont  les  chefs  de  ^ con- 
juration, parce  qu’ils  étaien^  les  seuls  qui  sussent ‘que 
l’empereur  devait  donner  une  audience  secrète  à Félix.' 
Voilà  un  nœud  qui  met  Honorius , Stilicon  ‘ et  En- 
chérius  dans  une  situation  très-embarrassante;  et  il  est 
très-difficile  d’imaginer  conunent  ils  en  sortiront.  . 

. Tout  ce  qui  serre  le  nœud  davantage,  tout  ce  qui 
le  rend  plus  mal-aisé  à dénouer ,-  ne  peut  manquer 
de  faire'  un  bel  effet.  Il  faudrait  même,  s’il  se  pou- 
vait , *faire  craindre  au  spectateur  que  le  nœud  ne  se 
put  pa§  dénouer  heureusement.  ’ . ^ 

La  curiosité  une  fois  èxcitée  n’aime  pas  à languir;* 
il  faut  lui  promettre  sans  cesse  de  la  satisfaire,  %t  la' 
conduire  cependant , sans  la  contenter , pisqu’au|^rme 
que  l’on  s’est  proposé  : il  faut  approcher  le  spectateur 
de  la  conclusion ,. et  toujours  la  lui  cacher;  il  faut* 
qu'il  ne  sache  pas . ou  il  va , s’il  est  possUile  ; mais 
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qu’il  voie  qu’il  avance.  Le  sujet  doit  marcher  avec 
vitesse  ; une  scène  qui  n’est  poiui  un  nouveau  pas  vers 
la  fiu  , est.  vicieuse.  . 

Tout  est  action  sur  le  théâtre,  et  les  plus  beaux 
f^iscoufs.même  y seraient  insupportables  s’ils  n’étaient 
-que  des  disconrs.  Jjjjjll  i . 

< fi- .. La; longue  délil5Sratiou  d’Auguste,  qui  remplit  le 
second  acte  de  Cinna,  toute  divine  quelle  est , serait 
la  plus  mauvaise  chose  du  monde,  si,  à la  hn  du 
^i.premier  acte,  ou  n’était  pas  demeuré  dans  l’ihquié- 
M-tude  de  ce  que  veut  Auguste  aux  chefs  de  la  conju- 
ration qu’il  a demandes  -,  si  ce  n’était  pas  une  extrême 
fUrptise.de  le  voir  délibérer  de  sa  plus  importante 
. affaire  avec. deux  hommes  qui  ont  conjuré  contre  lui; 
.-  s’ils  a’avaient  pas  tous  deux  des  raisons  cachées,  et 
que  le  spectateur  pénètre  avec  plaisir,  pour  prendre 
deux  partis  tout  opposés-,  enfin,  si  cette  bonté  qu’ Au- 
guste leur  marque  n’était  pas  le  sujet  des  remords  et 
des  irrésolutions  de  Cinna  , qui  font  la  grande  beauté 
de.  sa  situation.  Un  dénouement  suspendu  jusqu’au 
bout  et  imprévu  est  d’un  grand  prix. 

Gamma  , ^our  sauver  la  vieâ  Sostrate  qu’elle  aime, 
ae  résout  enfin  à épouser  Sinorix  quelle  hait  et  quelle 
doit  haïr.  Ou  voit,  dans  le  cinquième  acte,  Gamma  et 
Sinorix,  revenus  du  temple  où  ils  ont  été  mariés;  on 
.sait  bien  que  ce  ne  peut  pas  là  être  une  fin;  on  n’i- 
magine point  où  tout  cela  ab$uira , et  d’autant  moins , 
que  Gamma  apprend  à Sinorix  qu’elle  sait  son  plus 
grand  crime , dont  il  ne  la  croyait  pas  instruite,  et 
que,  quoiqu’elle  l’ait  épousé,  elle  n’a  rien  relâché  de 
sa  haine  pour  lui.  11  est  obligé  de  sortir-,  et  elle  écoute 
tranquillement  les  plaintes  de  son  amant  qui  lui  re- 
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proche  ce  qu’elle  vicni  de  faire  pour  Jui  prouver  à 
quel  point  elle  l’aime.  Tout  esl  suspendu  avec  beau- 
coup d’art  , jusqu’à  ce  qu’on  apprenne  que  Sinurix 
vient  de  tnourir  d'un  mal  dbnt  il  a ctë  attaqué  subi- 
tement, et  que  Caumia  déclare  à Sostraie  qu’elle  a 
empoisonné  la  c6upe  nuptiale  ot^lle  a bu  avec  Si- 
itoriv , et  qu’elle  va  mourir  aiissi^l  est  rare  de  trou- 
ver un  dénouement  aussi  peu  attendu  et  en  môme 
temps  aussi  naturel. 

§.  IV.  DEVÆLOPer.MEAS.  A proprement  parler,  tout 
.est  développement  au  ilàéàtre,  puisque  les  personnages, 
ne  doivent  paraître  que  pour  développer  ou  leurs  in- 
térêts , ou  leurs  passions.  Mais  on  donne  plus  parti- 
culièrement ce  nom  à ces  seutimeus  naturels  mais 
délicats , à ces.  nuances  finies  , à ces  mouvomens  in- 
volontaires dont  l’ame  ne  se  rend  pas  compte.  L’art 
-de  fpndfe  avec  intérêt  ces  détails  est  ce  qu’on  appelle 
l’art  des  développemens. 

C’est  peut-être  celui  qui  est  le  plus  nécessaire  ou 
.pOëtc  dramatique,  du  moins  s’il  aspiçe  à des  succès 
soutenus.  Racine  et  Voltaire  sont  des  modèles  admi- 
rables <?n  te  genre.  C’est  par  là  surtout^que  Racine  a 
•rblôv.édji  daibtesSe  de  certains  rôles  d’amoureux.  Voyez 
la  scène  nù  Néron  déclare  son  amour  à Juiiie.  La 
princesse  avoue  qu’elle  aime  Britannicus. 

. Je  lui  fusAesiinéë, 

. Quand  l’empire  devait  ^ivre  son  byménée  ; 

■ niais  ces  mêmes  malheurs  çpii  ren  ont  écarjé. 

Ses  honneurs  abolis , son  palais  dcserlë , 

La  fuite  d’uné  cour  que  sa  chùtc  a bannie  , 

Sont  autant  de  liens  qui  retiennent  Junic. 

Tout  cfe  que  vous  voyes  conspire  à vos  désirs  ; 

. Yés  jours  toujours  sereins  coülent  dans  les  plaisirs 


L'empire  en  est  ponr  tous  l’iaépnUabie' source  ; ' 

Ou  si  quelque  chagrin  en > interrompt' la*  course'. 

Tout  runivers , soignéax  de  les  entretenir  > 

S’empresse  à l’eflimer  de  votre  sOovemr  ; . • 

Britanniciis  est  seul  ; quelqu’cnnoi  qui  le  presse'^ 

11  ne  voit  dans  son  sort  que  moi  qui  s’intÿesse , 

Et  n’a  pour  tout  plaisir,  Seignenr,  qnc  quelques  pleurs 
Qui  lui  font  quelquefois  oublier:  ses  malheurs^ 

- Voyez  encore,  lu  scène  où;  Briianoicus  vient  repto- 
clter  à Juuie  son  infidélité.'  * * 


De  mes  persécutenrs  j'ai  vu  le  Ciel  complice  : 

.'j  Tant  d’horreurs  n’avaient’ point  épuisé  son  courroux; 

Madame , il  me  restait  d’étre  oublié  de  vous. 

..T.-;  - .♦  . . ».  • jy 

‘ Dans  ud  te&p’s'plàsrErehKo3;‘iner  jttsth  impatiénee'  ' 

^ •*  ' Vous  ferait  repeiitlr  de  Votre  défiance  : r 

Mais  Néron  voos  menace.  En  cé  présent  danger, 

,t'  Seigneur  r j'ai  â'éqtt)|^  soins  que' dé  'affliger. 

^ Ailes,  rassurea-vous-,  eb cesses  de  vous  plaindre: 

, Néron  nous  écoutait  et  m’ordonnait  de  feindre. 

■VV  *•»'  •* 

w-vc , saiTaVs  ic'cs.  , 

; ; .''in V . . . . . .' 


De  quel  trouble  qn  regard  pouvait  me  préserver  i 
1 1 ‘fallait  ^ / 


t c n I E. 


* 11  Mlait  me  taire  et  vous  sauver. 
Combien  de  fois,  hélas!  puisqu’il' faut  vous- le  dire'v 
Mon  cœur,  dé  son  désordre  allaitât' vOus" instruire  !' 

i 

De  combien  de  soupirs  interrompant  le  cours. 

Ai-je  évité  vos  yeux  que  je  cherchais  toujonrsf 
Quel  tourment  de  se  taire  en  voyant  Dû  qu’on  aime , 
De  l'entendre  gémir,  de  l’Iffliger  soi-méme,' 
Lorsque,  par  un  regard,  on  peut' le  consoler! 

Mais  quels  pleurs  ce  regard  aurait-il' fait  coiderl 


Ah!  dans  ce  sonvenir,  inquiète,  troublée,  . 'n  s* 

Je  ne  me  sentais  pas  assoe  dissimulée; 

De  mon  front  effrayé  je  craignais  la  pâleur;" 

Je  trouvais  mes  regards  trop  pleins  de  madou1enr:{? 

Sans  cesse  il  me  semblait  que  Néron  en  colère , ÿs' 

Me  venait  jeprocher  trop  de  soin  de  vous  plaire  ; ■ 

r Je  craignais  mon  amour  vainement  renfermé;  . 

Dnfîn , j’aurais  voulu  n’avoir  jamais  aimé. 

Quelle  vérité!  quelle  finesse  de  sentiment  et^quel 
style!  C’est  efi  langage  euebanteur  qui  suuüejit  la 
tragédie  de  Æéremce.  ' ^ . 

Je  ne  citerai  plus  que  la  sc^ne  où  Atalide  exige*  de 

Bajazet  qu’il  promette  à Roxane  de  l’épouser. 

ï » ...  - . , *^**v  *■  ' - “ '.‘-J  , 

s T SCI, ne.  J • 

Vos  bontés  |K>ur  une  infortunée  , 

Ont  assez  disputé  contre  la  destinée  : 

Il  vous  en  coûte  trop , pour  vouloir  m’épargner.;  ^ / ; • 

Il  faut  vous  rendre;  il  faut  me  quitter  et  réguer. 

*■  . ..  . I , . ■ ' 

• BAiaZET..^- 


Vous  quitter  ! 


ATALIDE. 

Je  le  veux  : je  me  suis  consnltée. 
De  mille  soins  jaloux  jusqu’alors  agitée , 
n est  vrai,  je  n’ai  pu  concevoir  sans  effroi 
Que  Bajazet  pût  vivre  et  h’étre  plus  à iffoi;  ' 

Et  lorsque  quelquefois , de  ma  rivale  heureuse 
Je  me  représentais  l’image  douloureuse,* 

Votre  mort  (pardonnez  aux  fureurs  des  amans) 
Ne  me  paraissait  pas  le  plus  grand  des  tourmens. 
Mais  à mes  tristes  yeux  votre  mort  préparée  , 
Dans  toute  son  horreur  ne  s’était  pas  montrée  : 
Je  ne  vous  voyais  pas,  ainsi  que  je  vous  vois. 
Prêt  à me  dire  adieu  pour  la  dernière  fois. 
Seigneur,  je  sais  trop  bien  avec  quelle  couslanoc 
Vous  allez  de  la  mort  a&onter  la  préaence , 
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Je  gais  qne  votre  cœur  se  fait  quelques  plaisirs 
De  me  prouver  sa  foi  dans  ses  derniers  soupirs  j 
Mais  hélas  ! épargnez  une  ame  plus  timide , 

Mesurez  vos  malheurs  aui  forces  d'Atalide  ; ' 

Et  ne  m’exposez  point  aux  plus  vives  douleurs , ‘ 

Qui  jamais  d’une  amante  épuisèrent  les  pleurs. 

BiJAZET. 

{ 

Et  que  deviendrez-vous  si , dès  cette  journée , 

Je  célèbre  li  vos  yeux  ce  funeste  hyménée? 

Atalide. 

**  « * • • • *. 

Ne  vous  informez  point  ce  qne  je  deviendrai  : 

Peut-être  à mon,  destin  , seigneur,  j’obéirai.  ^ 

Que  sais-je?  A ma  douleur  je  chercherai  des  charmes; 

Je 'songerai  peut-être,  au  milieu  de  mes  larmes, 

Qu’à  vous  perdre  pour  moi  vous  étiez  résolu; 

Que  vous  vivez  ; qu’enfin  c’est  moi  qui  l’ai  voulu. 

Quel  inlérêl!  quelle  délicatesse!  quelle  connaissance 
profonde  du  cœur  humain!  Il  n’y  a à reprendre  dans 
ce  morceau  que  ce  vers-ci  : • • # 

Ne  vous  informez  pas  ce  que  je  deviendrai. 

Cette  phrase  était  alors  exacte.  Il  serait  abé  de 
substituer  : ’ ■ ‘ . i 

Nà  me  demandez  point  ce  qne  je  deviendrai. 

. L’art  des  développemens  est  surtout  nécéssaire  dans 
les  scènes  ou  un  personnage  veut  cacher  un  sentiment 
qui  le  domine,  et  en  feindre  un. autre  qu’il  n'a  pas. 
Telle  est  la  scène  où  Hermione  s’efforce  de  retenir 
sa  colère  contre  Pyrrhus.  Elle  s’est  fait  violence  jus- 
qu’au moment  où  Pyrrhus  paraît  croire  n’avoir  jamais 
été  aimé,  et  ajoute  : 

Rien  ne  vous  obligeait  à m’aimer  en  effet. 


Digilized  by 


THEATRES 


a54 

HEBMIOirC. 

Je  ne  t'ai  point  aimé,  cruel!  Qu'ai-je  donc  fait? 

Telle  est  la  scène  où  Mitliridate  feint  de  vouloir 
accorder  Monime  à Xipliarès.  La  princesse  donne  dans 
le  piège,  découvre  son  secret  et  s’écrie  : 

Seigneur,  tous  changez  de  visage. 

Telle  est  la  scène  où  Ariane,  prêle  à éclater  en 
reproches  contre  la  perfidie  de  Thésée,  lui  dit  ; 

Approchez-vons  Thésée , et  perdez'  cette  crainte. 

Ji^iifin  la  scèi^  où  Orosmane  se  crojant  trahi  par 
Zaït'e , feint  pour  elle  une  indifférence  et  un  mépris 
qu’il  va  désavouer  avec  transport.  Il  faut  au  poêle 
une  grande  connaissance  du  cœur  humain  pour  soisir 
le  moment  où  le  personnagé  doit  laisser  échapper  le 
sentiment  dont  il  est  plein. 

L’ait  de  ces  développemens  délicats  n’est  guèref 
« moins  nécessaire  à la  comédie.  Les  modèles  en  ce 
genre  sont  les  scènes  de  raccommodement  dans  le 
Dvpit  amûureux , dans  le  Tartuffe.  On  en  trouve  une  à 
peu  près  pareille  dans  la  Mère  coquette , ou  ]ea  jémart» 
brouillés  de  Quinaut^  une  autre  dans  Mélattide, 

On  peut  citer  encore  la  belle  scène  où  le  misan- 
thrope vient  demander  è la  coquette  l’explication  d’une  * 
lettre  qu’il  croit  adressée  à un  de  ses  rivaux.  Il  com- 
mence par  de  l’emportement.  Célimène  lui  répond  : . 

Mais  si  c'est  une  femme  h qui  va  ce  billet  ? , 


s LC  ESTE. 

Voyons,  voyons  un  peu,  par  quel  biais,  de  quel  air,. 
Vous  voulez  soutenir  un  mensonge  si  clair  j 
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' Et  comment  vons  pourrci  tourner  pouf  tme  femme,  - 
Tous  les'  mots  d'un  billet  qui  montre  tant  de  flaiarae  ? 
Ajustez,  pour  couvrir  un  manquement  de  fui, 

Ce  que  je  m'eu  vais  lire....  ■ 

c £ L I M E ir  8. 

11  ne  me  plàit  pas , mot  ! 

Je  vous  trouve  plaisant  d'user  d'un  tel  empire, 

Êt  de  me  dire  au  nez  ce  que  vous  m'osez  dire!  ' 

' ^ * 

Alceste  fiait  par  demander  ,en  grâce  r[tt'an  daigne 
au  moins  prendre  quelques  soins  pour  le  tromper. 

Voici  une  scène  que  Mi  de  Fontenelle  cite  comme 
le  modèle  d’un  développement  très-heureux. 

‘Qu’uni  amant  mécontent  de  sa  maitresse  s'emporté 
jusqu’à  dire  qu’il  ne  perd  pas  beaucoup  en  la  per* 
dant , et  qu’elle  n’est  pas  trop  belle  ; voilà  déjà  le 
dépit  poussé  assez  loin.  Qu’un  ami  à qui  cet  amant 
parle,  convienne  qu’en  effet  celte  personne  n’a  pas 
beaucoup  de  beauté;  que,  par  exendple,  elle  a les 
yeux  trop  petits;  que  sur  cela  l’atnanl  dise  que  ce  no 
sont  pas  ées  veux  qu’il  faut  blâmer,  et  quelle  les  a 
très-agréables;  que  l’ami  attaque  ensuite  la  bouche 
et'  que  l’amant  en  prenne  la  défense’  : le  même  jeit 
sur  le  teitit , sur  lâ  taille  ; voilà  un  effet  de  passion 
peu  commun , fin , délicat  et  très-agréable  à consi- 
dérer. C’est  une  scène  tirée  du  bourgeois  gentilhomme. 
ÎTos  ouvrages  dramatiques  et  nos  bons  romans  sont' 
pleins  de  tiàiis  de  cette  espèce;  et  les  Français  ont 
én  ce  genre  poussé  très-loin  la  science  dn  cœur. 

Ÿ.  IfliTRiiiUE  : a.ssemblage  de  plusieurs  événemeiis 
ou  circonstances  qui  se  rencontrent  dans  une  affiire 
et  qui  embarrassent  ceux  qui  y sont  intéressés.  Ce 
mol  vient  du  latin  intricai^e. 

m 


4». 
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L’intrigue  est  la  partie  la  plus  essentielle  pour 
entretenir  l’attention  et  soutenir  l’intérêt  de  curio- 
sité : elle  e«t  le  nœud  ou  la  conduite  d’une  pièce 
dramatique  ou  d’un  roman , c’est-à-dire  lê  plus  haut 
point  d’embarras  où  se  trouvent  les  principaux  per- 
sonnages , par  l’artifice  ou  la  fourberie  de  certaines 
personnes  et  par  la  rencontre  de  plusieurs  événemens 
fortuits  qu’ils  ne  péuveÿ  débrouiller.  ' 

11  y a toujours  deux  desseins  dans  la  tragédie*,  la 
comédie  ou  le  poème  épique.  Le  premier,  et  le  prin- 
cipal , est  celui  du  héros  : le  second  comprend  tous 
les  desseins  de  ceux  qui  s’opposent  à ses  prétentions. 
Ces  causes  opposées  produisent  aussi  des  effets  op- 
posés ; savoir , les  efforts  du  héros  pour  l’exécution 
de  son  dessein,  et  les  efforts  de  ceux  qui  lui  sont 
contraires.  Comme  ces  causes  et  ces  desseins  sont  le 
commenceqicnt  de  l’action  , de  même  ces  efforts  con- 
traires en  sont  le  milieu,  et  forment  une  dilBculté  et 
nn  nœud  qui  font  la  plus  grande  partie  du  poème  : 
elle  dure  autant  de  temps  que  l’esprit  du  lecteur  est 
suspendu  sur  l’événement  dè  ces  effets  “contraires. 


La  solution  ou  le  dénouement  commencé  lors’^e  î’ôn 
commence  à voir  cette  dilBculté  levée,  et*  les’  doutes 
ecUurcis.  . ^ ' > 

Homère  et  Virgile  ont  divisé  en  deux  chacun  de 
leurs  trois  poèmes  , et  ils  ont  mis  un  nœud  et  un 
dénouement  particulier  en  chaque  partie.  La  pre- 
mière partie  de  l’Iliade  est  la  colère  d’Achille , qui 
veut  se  venger  d’Agamemnon  par  le  moyen  d’Hector 
et  des  Troyens.  Le  nœud  comprend  le  combat  do 
trois  jours  qui  se  donne  en  l’absence  d’Achille  , et 
consiste,  d’une  part,  danslji  résistance  d’Agamemnon 
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et',  des  ' Grecs  , et  de  l!’autre  , dans  l’humeur  vindi- 
cative et  inexorable  d’Achille , qui  ne  lui  permet  pas 
de  se  réconcilier.  Les  pertes  des  Grecs  et  le  déses* 
poir  d’Agamemnon  disposent  au  dénouement , par  la 
satisfaction  qui  en  revient  au  héros  irrité.  La  mort 
de  Patrocle , jointe  a^x  offres  d’Agamemnon  , qui 
seules  avaient  été  sans  effet,  lèvent  cette  difficulté, 
et  font  le  dénouement  de  la  première  partie.  Cette 
même  mort  est  aussi  le  commencement  de  la  seconde 
partie , puisqu’elle  fait  prendre  à Achille  le  dessein 
de  se  venger  d’Hector  ; mais  ce  héros  s’oppose  à ce 
dessein,  et  cela  forme  la  seconde  intrigue,  qui  com- 
prend le  combat  du  dernier  jour.  ♦ 

; Virgile  a fait  dans  son  poëme  le  même  partage 
qu’Homère.  La  première  partie  est  le  voyage  et  l’ar- 
rivée d’Enée  en  Italie  ; la  seconde  est  son  établisse-  ’ 
ment.  L’opposition  .qu’il  e'ssuie  de  la  part  de  Junon 
dans  ces, deux  entreprises,  est  le  nœud  général  de 
l’action  entière.  Quant  au  choix  du  nœud  et  à la 
■manière  d’en  faire  le  dénouement , il  est  certain  qu’ils 
devaient  naître  naturellement  du- fond  et  du  sujet  du 
poëme.  „ ^ , 

Le  P.  Lebossu  donne  trois  manières  de  former  le 
* 

nœud  d’un  poëme  la  première  est  celle  dont  nous 
venons  de  parler  la  seconde  est.  prise  de  la  fable 
et  du  dessein  du  poëte  •,  la  troisième  consiste  à former 
le^nœud  , de  telle  sorte  que  le  dénouement  eu  soit 
une  suite  naturelle.  ' ^ 

Dans  le  poëme  dramatique  , l’intrigue  conskte  à 
jeter  les  spectateurs  dans  l’incertitude  sur  le  sort 
qu’auront  les  principaux  personnages  introduits  dans 
la  scène  \ mais  pour  cela  elle  doit  être  nattirelle  , 
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Yiaisemblable  et  prise,  aatant5ju’il  se  peut,  dans  le 

(bud  mêiae  du  suje^t. 

i.*>  Elle  doit  être  naturelle  et  vraisemblable*,  car 
lÿoe  intrigue  forcée  ou  trop  compliquée,  au  lieu  de 
produire  dans  l’esprit  ce  trouble  qu'ciige  l’action 
théâtrale,  .n'y  porte,  au  contraire,  que  la  confusion 
et  l’obscurité , et  ce  qui  arrive  immanquablement 
lorsque  le  poète  multiplie  trop  les  incidens  : car  ce 
u’est  pas  tant  le  surprenant  et  le  mervei  lieux  qu’on 
doit  cherclier  dans  çcs  occasions  que  le  vraisemblable.^ 
Or  rien  u’est  plus  éloigné  de  la  vraisemblance  que 
d'accumuler  dans  une  action  dont  la  durée  n’est  tout 
au  plus  supposée  que  de  vingt  - quaire  heures  , une 
foule  d'actions  qui  pourraient  â pciue  se  passer  eu  une 
annaiue  ou  un  mois.  ^ 

• Dans  la  chaleur  de  la  représentation,  ces  surprise» 
multipliées  plaisent  pour  fui  xuoineut;  mais  à la  dis- 
çussiou  ou  sent  qu’elles  accablent  l’esprit , et  qu’au 
fqnd  le  poète  ne  les  a imaginées  que  faute  de  trouver 
daqs  son  gétûe  les  ressources  propres  à soutenir 
l’action  de  sa 'pièce  ppr  le  fond  même  de  sa  fable: 
de  là  tant  de  reconnaissances , de  déguisemeiis  , do 
appositions  d’état  dans  lès  tragédies  de  quelques 
inodcrnes , dqnt  on  ne  suit  les  'pièces  qu’avec  une 
ftxtrème  cdp tendon  d'esprit. 

Ee  poète  dramatique  doit , à la  tdrité , conduire 
90n;  spectateur  à la  pitié  par  la  terreur , et  récipro- 
quement à la  terreur  par  la  pitié;  il  est  également 
vrai  que  c’est  par  les  larmes,  par  rincerdtude , par 
Vçspécantje , par  .la  cramte  , par  les  surprises  et  par 
l’hocreur , qu’U  doit  le  mener  jusqu’à  la  catastrophe  : 
çtais  U>Ut  cela  uexige  pas  uue  inuigue  pénible  et 
compliquée. 

« 


Digitized  by  Google 


« 


DE|  MODERflES.  35g 

CoroeiUe  et  Bacine  , par  exemple,  prodigueat-ils 
à tout  propos  les  incidens , les  reconuaissaoces  et  les 
autres  machiaes  de  cette  nature,  pour  former  leur 
intrigue? 

L'action  de  Phèdrfi  mardje  sans  interruption  et 
roule  sur  le  même  intérêt,  mais  infîuiment  simple, 
jusqu'au  troisième  acte , où  l'on  apprend  le  retour 
de  ÏLésée.  La  présence  de  ce  prince  et  la  prière 
qu'il  fait  ù Keptuue  forment  tout  le  nœud,  et  lieunent 
les  esprits  en  suspens.  Il  n'en  faut  pas  davantage  pour 
exciter  l'horreur  pour  PLèd^ , la  crainte  pour  Hypr 
polite,  et  ce  trouble  inquiéunt  dont  tous  les  cœui-s 
. sont  agités,  dans  l'inoipaiience  de  découvrir  ce  qui  doit 
arriver. 

Dans  jdthalie,  le  secret  du  grand  - prêtre  sur  le 
dessein  qu'il  a formé  de  proclamer  Joas  roi  de  Judas, 
l’empressement  d'Alhalie  à demaudar  qu'on  lui  livre 
cet  enfant  ipcoitnu , conduisent  et  arrêtent  comme  par 
degrés  l'action  principale,  sans  qu'il  soit  be^in  dexe* 
courir  à l’extraordinaire  et  au  merv'eilleu;x.  . 

Ou  verra  de  même  dans  Cùiua , dans  JRodogune 
et  dans  toutes  les  meilleures  pièces  de  Corneille,  que 
riq||igue  est  aussi  simple  dons  sou  pi^incipe , que  fé- 
conde dans  ses  suites. 

U. O Elle  doit  naître  du  snjet  amant.qu’il  se. peut*, 
car  lorsque  la  fable  ou  le  morceau  d’histoire  que 
l’on  traite  fournit  ' naturellement  les  incidens  et  les 
obstacles  qqi  dpivpnt  contraster  avec  l’action  princi- 
pale, qn'est-il  l^soin  de  recourir  .des  épisodes  qui 
ne  font  que  la  compliquer , ou  partager  et  refroidir 
Viiilérèl  ? Observez  qpe  le  poète  dramatique  qui  s’eu- 
gage  ù mener  deux  intrigues  à la  fois  s’impose  la 
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nécessité,  de  -le*  dénouer  dans  le  même  instant  : sans 
iMîla , si  la  première  qui  s’achève  est  là  j^ftncipale , 
celle  qui  reste  n’est  plus  supportable.  Si , au  contraïre, 
l’intrigue  épisodique  abandonne  la  principale', ’ autré 
inconvénéenf des  pensonnageé  disparaissent 'tout-à- 
conp.  4>tt  M rencontrent  sans  raison  ce  qui  mutile  et 
réfroiditj’ouvrage.  # ;-■  •-  ’r'  ^ - 

VI.  Reconnaissance.  La  reconnaissaÜcfe,'éommé 
son  nom  même  le  témoigne,  est  un  changement  qui* 
faisant  passer  de  l'iguorance  à la  connaissance',  pro- 
duit ou  la  haine  ou  l’amitié  dans  ceux  que  le  poëté 
a dessein,  de  rendre  heureux  ou  malheureux.  La  re- 


connaissance est  simple  ou  double  : elle ‘est  simple 
lorsqu’une  personne  est  reconnue  'par  une  autre 
qu’elle  connaît  •,  elle  est  double,  quand  deux  per- 
sonnes qui  ne  se  connaissent  ni  l’une  ni  l’autre 
viennent  à se  reconnaître.  - ’*  ' 1 " 

.11  y a deux  sortes  de  reconnaissances.  La  première, 
qui  est  1^  plus  simple  et  sans  aucun  art , et  dont  les 
poètes  sans  génie  se  servent , c’est’  celle  qui  se  fait' 
par  les  marques  extérieures  , êt  ces  marques  sont 
naturelles  ou  factices  : naturelles,  lorsque  ce  sont  des 
sij^es  jmprimés  par  la  nature.,  comme  la  lance ^Rn- 
piemie  sur  le  corps  des  Thébains , qui'  étaient  nés 
de  la  terre-,  factices , comme  des  lettres, "des  portraits, 
des  bracelets , des  exclamations , 'des  paroles  qbi  rap- 
pellent des  souvenirs. 

l^a  seconde  espèce  de  recorniaÎMBnce  est  celle  qui 
est  imaginée  par  le  poëte.  C’est  ^nsi  que , dans 
Y Iphigénie  d’Euripide  , Oreste  ayant  ‘ reconnu  ‘ sa' 
«eur  par  le  moyen  d'une  lettre,  est ' reconnu 'd’elle 
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à spi\  ,..à,certwaes  enseignes  qu’il  lui  donae.  Qette 
reçpRRj|^n4^>est  double.  ...  - > 

. ,|^a.|cigt^}î^e.est  celle  .qui  se  fait  par  la  mémoire, 
lorg^’uti  objet  réveille  en  nous  quelqil^  souvenir 
qui  produit  la  reconnaissance  ; comme  chez  Alcinoüs , 
Ulysse , entendant  un  joueur  de  harpe  et  se  souve- 
nant de  ses  travaux  passés , ne  put  retenir  ses  larmes , 

^ fj^t  recpimu.  '•j-  .»  •'* 

»^Xn..qua4'ième  est  produite  par  le  raisonnement  , 
bjfraquo> dans  le  dialogue,  il  échappe  des  paroles  qui 
UQOStdi^lon.t..  Oreste , prêt  à être  immolé  par  sa 
soenrlpbjgénie , devenue  prêtresse  de  Diane , à laquelle 
QresVj^,l|i  croyait  sacrifiée  elle  - même , s’écrie  : Ce 
n’eèt  dopqj^pas  assez  que  ma  sœur  ait  été  immolée 
à Diane  , il  faut  que.  le  frère  le  soit  aussi.  Cette  ré- 
flexion de  raisonnement  produit  la  reconnaissance. 

Les  plus  belles  de  toutes  les  reconnaissances  sont 
celles  qui  naissent  des  incidens  mêmes , par  des- 
ippyeps  .vraisemblables  et  sans  le  secours  des  signes 
naturels  ou  inventés  ^ ce  sont  aussi  celles  qui  produi- 
sent les  surprises  les  plus  touchantes.  ^ 

Ëutre  les  situations  , celles  qui  peuvent  réussir  à 
moins  de  nouveauté  et  même  de  mérite  de  la  part  de 
l’auteur,  ce  sont  les  reconnaissances.  Je  n’entends  pas 
les  reconnaissances  de  simple  vue,  qui  n’ont  qu’un  mo-' 
ment  et  qui  retombent  aussitôt  dans  le  cours  des  scènes 
ordinaires;  celles-là  sont  dangereuses*,  parce  que,  la 
pr«i|[pi^|e  surprise  ne  se  soutenant  pas , on  passe  trop 
vhed’.uu  grand  mouvement  à un  moindre,  qui  dès-là' 
est  languiæant  : j’entends  les  cvconnaissances  d’éclair-, 
cisseraent , où  deux  personnes  chères  , qui  né  se  sont 
point  encore  vues , ou  qui  , séparées  depuis  loug-' 
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se  croient  juor tes , ou  du  moins  fort  éloignées 
l’une  de  l’autre , s’é|pu>ent  peu  à peu  par  les  ques-* 
liions  qu’elles  se  fout  et  les  détails  quelles  se  ra- 
content , et  viennent  enfin , sur  une  circonstance  dé- 
cisive , à SC  reconnaître  tout-à-coup.  Ak  ! ma  n*ère  ! 
ah!  mon  61s!  ah!  mou  frère!  ah!  ma  sœur!  Ces 
exclamations  seules  sont  presque  sûres  de  nos  larmes  ; 
et  sans  s’embarrasser  si  la  reconnaissance  ressemble 
à d’autres , ni  même  si  elle  est  61ée  avec  assez  de 
justesse , on  se  laisse  entraîner  à l’émotion  des  per- 
sonnages : car  plus  ils  sont  émus,  moins  ils  laissent  de 
liberté  pour  réfléchir  s’ils  ont  raison  de  l’élre.* 

vu.  Peuipétie.  Dans  le  poëme  dramaiijqne,  c’est 
ce  qu’on  appelle  ordinairement  le  dénouement  j c’est 
la  dernière  partie  de  la  pièce  où  le  nœud  se  débrouille 
et  l’actiou  se  termine.  Ce  mot  est  composé  de  deux 
mois  grecs , dont  l’un  signifle  tomber , et  l'autre  , 
autour. 

La  péripétie  est  proprement  le  changement  de 
condition  , soit  heureuse  ou  muUieureuse  , qui  arrive 
au  principal  personnage  d’un  drame,  et  qui  résulte 
de  quelque  reconnaissance  ou  autre  incident  qui  donne 
un  nouveau  tour  à l’action.  Ainsi  la  péiipétie  est  la 
même  chose  que  la  catastrophe , à moins  qu’on  ne 
dise  que  celle-ci  dépend  de  l’autre,  comme  un  effet 
dépend  de  sa  cause  ou  de  son  occasion. 

La  péripétie 'est  quelquefois  fondée  sur  un  ressou- 
venir ou  une  roconnaissance  , comme  dans  l’CÆldipc 
roi , ou  un  député , envoyé  de  Corinthe  pour  offrir 
la  couronne  à CSLdipaR'  lui  apprend  qu’il  n’est  point 
fils  de  Polybe  et  de  Mérope  : par -là  Œdipe  com- 
meuce  à découvrir  que  Laïus,  qu’il  ayait  tué,  était 


^ son  père , et  (^1  a épousé  Jocaste  sa  propre  mère  ; 
ce  qui  le  jette  dans  le  dernier  désespoir.  Âristote 
appelle  cette  sorte  de  dénoueni'ent  une  double  péri- 
pétie. 

Les  qualités  que  doit  avoir  la  péripétie  sont  d’étre 
probable  et  necessaire  ; pour  cela  , elle  doit  être 
,uhe  suité  nécessaire,  ou  au  moins  l’effet  des  actions 
^ précédentes , ou , encore  mieux,  naître  du  sujet  même 
. * de  la  pièce , et  par  conséquent  ne  point  venir  d’^ne 
cause  étrangère  et  pour  ainsi  parler  collatérale. 

Quelquefois  la’péripétie  se  fait'sans  reconnaissance, 
comme  dans  V^nligoue  de  Sophocle  , où  le  chan- 
gement dans'  la  fortune  de  Créon  est'  produit  par  sa 
seule  opiniâtreté.  * 

' La  péripétie  peut  aussi  venir  d’un  simple  cbange- 
' mëht  de  volonté.  Cette  dernjèrc  sorte  de  dénouement, 
quoiqu’elle  demandé  moins  d’art  , comme  l’observe  • 
Dryden  , peut  cependant  être  telle  qu’il  en  résulte 
de  grandes  beautés  tel  est  le  dénouement  àa'CinTia 
de  Corneille  i où  Auguste  signale  sa  clémence,'  inal- 
" gré  toutes  les  raisons  qu’il  a de  punir  et  de  se  venger. 

Corneille  avoue  que  l’ag^nitto/i',  cTeslsà-dire  ce  que 
nous  nommons  reconnaissance  , est  un  grand  orne- 
ment dans  les  tragédies , une  grande  ressource  pour 
• ia  péripétie-,  et  c’est  aussi -le  sénthuent  d’Aristote: 
mais  il  ajoute  qu’elle  a s^s  mconvéniens.'"'  ' 

Les  Italiens  l’afifiectent  dans  la  plupart  de  leurs 
poëmes  , et  perdent  quelquefois , par-^raitacbement 
qu'ils  y ont,  beaucoup  d’occasiofis  de  sentimens  pa- 
thétiques ’qni  anrakuil  des  beautés  plus  cousidé- 
' râbles.  * ' ' • ■ " ‘ ' ' ' 

’ Kous  pourrions  dire  la  même  ebosè^de  presque 
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tous  nos  dramaticjues  modernes , de|Éls  Corneille  «t 
Racine.  Il  est  étonnant  surtout  que  , dans  les  piçces 
de  ce  dernier , les  péripéties  ne  soient  jamajs  l’effet 
d’une  reconnaissance  : en  sont-elles  moins  belles  et 
moins  intéressantes  2 

VIII.  DiiiouEMENT.  C’est  le  point  où  aboutit  et 
se  résout  une  intrigue  dramatique.  Nous  parlerons 
d’abord  du  dénouement  dans  la  tragédie. 

(Quoique  les  anciens  aient  souvent  tiré  les  dénoue* 
mens  de  leurs  pièces  du  fond  des  sujets,  témoins 
YOEdipe  et  Y Electre  de  Sophocle,  il  faut  avouer  que 
dans  cette  partie  de  l’art , ils  son^  très-inférieurs  aux, 
modernes , et  souvent  au-dessous  d’eux-mêmes.  Quand 
l’intrigue  et  l’embarras  étaient  au  comble,  un  dieu, 
ou  uue  déesse  descendait  du  ciel  et  tranchait  le 
nœud  que  le  poète  uc  pouvait  dénouer.  C’est  ainsi 
qu’Euripide  en  use  dans  les  deux  Iphigénies , dans 
Oreste , jindromaque , dans  les  Suppliantes, 
dans  Rhésus,  dans  les  Bacchantes , dans  Hélène,  etc. 
Les  dénouemens  iYA Iccste  et  de  Alédée  ne  sont  pas 
moins  postiches.  Sophocle  lui -même  se  sert  de  ce 
moyen  dans  Philoctète , où  Hercule  descend  du  ciel 
pour  combattre  l’opiniâtreté  de  son  ami  et  l’envoyer 
au  siège  de  Troye. 

C’est  à cette  partie  de  l’art  dramatique  que  les 
modernes  semblent  s’ètre  le  plus  attachés.  Us  exigent 
qu’un  dénouement  naisse  du  fond  du  sujet  et  de 
l’obstacle  même  qui  semble  le  retarder.  Ils, veulent 
qu’il  soit  préparé  sans  entrevue  ; que  l’action , dans 
un  balancement  continuel , tienne  l’ame  des  specta- 
teurs incertaine  et  flottante  jusqu’à  sou  achèvement. 
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Tel  est  le  dénouement  de  Rodoguiie  , un  des  plus 
pArfails  du  tliéâtre  français. 

Il  y a plusieurs  espèces  de  dénouement.  Tantôt 
révénement  qui  doit  terminer  l’action  semble  la 
nouer  lui-méme  : tel  est  le  meurtre  de  Gusman  dans 
Alzire , qui  redouble  le  danger  de  Zamore  et  de  son 
amante,  et  qui  est  la  source  de  leur  bonheur , par  le 
généreux  pardon  que  Gusmau  leur  accorde.  Tantôt 
il  vient  tout-à-coup  renverser  la  situation  des  person- 
nages et  rompre  à la  fois  tous  les  nœuds  de  l’action. 
C’est  ainsi  que  dans  Miihridute  la  rébellion  de  Pliar- 
nace,  en  forçant  le  roi  d’aller  combattre  les  Romains 
et  en  mettant  Monime  dans  le  plus  grand  danger , 
sert  à l’en  tirer  par  la  victoire  que  Mitliridate,  aidé 
deXipliarès,  remporte  sur  les  Romains  ; victoire  siifrie 
de  la  mort  du  roi , qui  cède  Monime  à Xipliarès. 

, Cet  événement  s’annonce  quelquefois  comme  le 
terme  du  malheur  , et  il  en  devient  le  comble  ; comme 
dans  Inès , où  l’on  croit  Inès  hors  de  danger  par  le 
pardtm  que  lui  accorde  Alphonse,  et  où  l’on  apprend 
ensuite  qu’elle  a été  empoisonnée  secrètement  par  la 
reine. 

Quelquefois  un  événement  semble  être  le  comble  du 
malheur  et  en  accélère  le  terme.  C’est  ainsi  qu’Iphi- 
génie , en  allant  à l’autel , hâte  le  moment  où  Calchas 
doit  déclarer  que  les  dieux  demandent  une  autre  Iphi- 
génie, Eriphile,  qui  porta  ce  nom  dans  son  enfance. 

Il  est  des  tragédies  dont  l’intrigue  se  résout  comme 
d’elle-mème , par  une  suite  de  sentimens  qui  amènent 
la  révolution  sans  le  secours  d’aucun  incident-,  tel 
est  Cinna  : mais  dans  celle-là  même,  la  situation  de« 
personnages  doit  changer,  du  moins  au  dénouement. 
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L’art  de  préparer  le  dénouement  consiste  à dispo- 
ser l’action  de  manière  <jue  ce  qui  le  précède, ‘le 
produise.  Il  y a , dit  Aristote,  une  grande  diftéreuce 
entre  les  incidens  qui  viennent  simplement  les  uns 
après  les  autres.  Ce  passage  lumineux  renferme  tout 
l’art  d’amener  le  dénouement',  mais  c’est  peu  qu’il  soit 
amené , il  faut  encore  qu'il  soit  imprévu.  L’intérêt  ne 
æ soutient  que  par  l’incertiiude  : c’est  par  elle  que 
l’ame  est  suspendue  entre  la  crainte  et  l’espérance., 
et  c'est  de  leur  mélange  que  se  nourrit  l’intérét.  Or, 
plus  d’intérêt  ni  de  crainte  , dès  que  le  dénouement 
est  prévu. 

Ainsi,  même  dans  les  sujets  connus,  le  dénouement 
doit  être  caché,  c’est-à-dire  que,  quelque  prévenu 
qüPon  soit  de  la  manière  dont  se  terminera  la  pièce, 
il  faut  que  la  marche  de  l’action  eu  écarte  la  rémi» 
niscence  au  point  que  l’impression  de  ce  qu’on  voit , 
ne  permette  pas  de  réfléchir  A ce  qu’on  sait.  Telle 
est  la  force  de  l’illusion  -,  c’est  par  là  que  les  specta- 
teurs sensibles  pleurent  vingt  fois  à la  même  tragédie. 

De  toutes  les  péripétie^,  la  reconnaissance  est  la 
plus  favorable  à l’intrigué  et  au  dénouement  : à l’in- 
trigue, en  ce  qu’elle  est  précédée  par  l’incertitude  et 
le  trouble,  qui  produisent  l’intérêt  ; au  dénouement , 
en  ce  qu’elle  y répand  tout-à-conp  la  lumière  et  ren- 
verse en  un  instant  la  situation  des  personnages  et 
l’attente  des  spectateurs.  Aussi  a-t-elle  été  pour  les 
anciens  une  source  féconde  de  situations  intéressantes 
•et  de  tableaux  pathétiques.  La  reconnaissance  est 
d’autant  plus  belle  que  les  situations  dont  elle  pro- 
duit le  changement,  sont  plus  extrêmes,  plus  oppo- 
sées, et  que  le  passage  eu  est  plus  prompt. 
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A CCS  moyens  naturels  d'araeuer  le  dénouement , 
se  joint  la  luacliiuc  ou  le  merveilleux  j non  celui  dont 
les  anciens  faisaient  usage , mais  un  merveilleux  qui 
a sa  vraisemblance  dans  les  mœurs  de  la  pièce  et  dans 
la  disposiüuu  des  esprits.  Quoiqu’il  ne  soit  souvent 
aux  yeux  de  la  raison  qu'une  folie  ridicule  et  bizarre , 
U n'est  pas  moins  nue  vérité  pour  rimagiiiation  séduite 
par  l’illusion  et  échauffée  par  l’intérêt.  Toutefois, 
pour  produire  cette  espèce  d’enivrement  qui  exalte 
lés  esprits  et  subjugue  l’opinion,  il  ne  faut  pas  moiits 
que  la  chaleur  de  l’enthousiasme. 

Une  action  oîi  doit  entrer  le  merveilleux,  demande 
plus  d’élévation  dans  le  style  et  dans  les  mœurs  qu'une 
action  toute  naturelle.  Il  faut  que  le  spectateur , em- 
porté hors  des  choses  humaines  par  la  grandeur  du 
sujet , attende  et  souhaite  l’entremise  des  dieux  dans 
des  périls  ou  des  malheurs  dignes  de  leur  assistance  .* 


Ne?dcus  intersit,  nUi  dignus  viadice  nodas. 


C’est  ainsi  que  Corneille  a préparé  la  conversion 
de  Pauline  *,  et  il  Vest  personne  qui  ne  dise  avec 
Polieucte  : 


Elle  a trop  de  vertas  pour  nVtre  pas  chr4||ienne. 

On  ne  s’intéresse  pas  de  même  à la  conversion  de 
F élix. 

, Mais  tout  sujet  tragique  n’est  pas  susoeptible  do 
merveilleux.  II  ^’y  a que  ceux  dont  la  xeligioa  est 
la  base , et  dont  l'inliérét  tient , pour  ainsi  dire , au  csel 
et  ê la  terre,  qui  comportent  ce  moyeu.  Tel  est  celui 
de  Polieucte  qu’on  vient  de  cker  ^ tel  est  cekii  >d’^«> 
thalie , où  les  prophéties  de  Joas  sont  dana  U vrai- 
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semblance , quoique  peut-être  hors  d’œuvre  tel  est 
celui  â!OEdipe , qui  ne  porte  que  sur  un  oracle  : dans 
ceux-là  l’entremise  des  dieux  n’est  pas  étrangère  à 
l’action.  ^ . 

Aristote  n’admet  lé  merveilleux  que  dans  les  sujets 
dont  la  constitution  est  telle  qu’ils  ne  peuvent  s’en 
passer;  en  quoi  l’auteur  de  Sémiramîs  est  d’un  avis 
précisément  contraire.  Je  voudrais  surtout,  dit  Vol- 
taire, que  l’intervention  de  ces  êtres  surnaturels  ne 
parût  pas  absolument  nécessaire et  sur  ce  principe, 
l’ombre  de  Ninus  vient  empêcher  le  mariage  tneeé- 
tueûx  de.Sémiramis  avec  ISinias,  tandis  que  la^eule 
lettre  de..Kinus,  déposée  dans  les  mains  du  granül^ 
prêtre,  aurait  suffi  pour  empêcher  cet  inceste.  Quel 
est  de  ces  deux  sentimens  le  mieux  fondé' en  raison? 
Le  dernier  a du  moins  l’expérience  pour  lui.  ‘ ’ 

Le  dénouement  doit-il  être  affligeant  on  cdnsdlaht? 
Nouvelle  difficulté,  nouvelles  contradiciionSif|r^‘ 

Aristote  exclut  de  la  tragédie  les  caractères  absœ- 
lumeut  vertueux  et  absolument  coupables.  Le  déndne- 
ment,  à son  avis,  ne  peut  donc  être,  ni  heureux  pour 
les  bons,  ni  malheureux  pour  les  médians.  11  n’ad- 
met que  dtf  personnages  coupables  et  vertueux  à 
demi,  qui  i^t  punis  à la  fin  de  quelque  crime  in- 
volontaire; d’où  il  conclut  que  le  dénouement  doit 
être  m^heureux. 

Socrate  et  Platon  voulaient  au  contraire  que  la 
tragédie  se  conformât  aux  lob,  c’es|rà-dire  qu’on  vit 
sur  le  théâtre  l’innocence  en  opposition  avec  le  crime; 
que  Tune  fût  vengée  et  l’autre  puni.  Si  l’on  prouve 
que  c’est  là  le  genre  de  tragédie,  non -seulement  le 
plus  utile,  mais  le  plus  intéressant,  le  plus  capable 
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• d’inspirer  la  terreur  et  la  pitié,  ce  qu’Aristoïc  lui 
retusc;  on  aura  prouvé  que  le  dénouement  le  plus 
parfait  à cet  égard  est  celui  où  succombe  le  crime  et 
où  riunoceiice  triomphe,  sans  prétendre  exclure  le 
genre  opposé. 

Le  dénouement  doit  fixer  la  destinée  de  tous  les 
» principaux^  acteurs.  Les  poêles  médiocres  emploient 
d’ordiuaii%.plusieurs  acteurs  pour  cacher  leur  stéri- 
lité ; et  quai^  le  dénouement  approche , ils  n’ont 
d’autre  secret  pour  s’eu  délivrer  que  de  supposer 
qu’ils  se  défont  eux-raémes  par  le  fer  ou  le  poison. 
Ce  u’esl  pas  la  quantité  de  sang  répandu , c’est  la 
manière  dont  il  est  versé  qui  rend  un  dénouement 
tragique. 

Nous  ne  souffrons  point  qu’on  eaisanglantc  le  théâtre, 
si  ce  n’est  dans  des  occasions  extraordinaires , dans 
lesquelles  on  cache,  autant  qu’on  peut,  cette  atrocité. 

Aristote  remarque  ({ue  la  plus  faible  des  catastro- 
phes est  celle  dans  laquelle  on  commet  de  sang-froid 
une  action  atroce  qu'on  a voulu  commettre.  Elle 
n’est  supportable  que  lorsqu’elle  est  absolument  né- 
* cessaire,  ou  lorsque  Je  meurtrier 'a  les  plus  violons 

remords.  ; ' 

Les  dénouemeus  sont  toujours  firoids  et  vicieux  lors- 
qu’ils n’ont^poinl  ce  qu’on  appelle  la  péripétie. 

Ce  qui  arrive  dans  un  cinquième  acte  sans  avoir  été 
préparé  dans  les  premiers,  ne  fait  jamais  une  impression 
violente.  On  doit  rarement  introduire  au  dénouement 
un  personnage  qui  ne  soit  annoncé  et  attendu. 

Tout,doit  être  sentiment  ou  action;  la  terreur  et 
la  pitié  doivent  s’emparer  de  tous  les  cœurs. 

, Ou  doit  très  - rarement  violer  la  règle  qui  veut 
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que  la  reconnaissaïu^e  précède  ta  ' caiaat«c^«.  -fialia 
règle  est  dans  la  nature;  car  lorsque  la  pèrtpëûe  est- 
arrivée,  quand  le  tyran  est  tué,  personne  ne  s’iméc^ 
resse  an  reste  de  l’actioa.  • 

Un  dénouement  devenu  trivial  sur  notre  th^re, 
et  dont  les  poètes  doivent  se  défier,  c'est  celui  que- 
La  Bruyère  a si  heureusement  touméiM|^dicalè  i 
Les  mutins  n’entendirent  plus  raison  ^ d^|P^dénoilft*^ 
ment  vulgaire  de  tragédie. 

Dans  la  comedie  , le  dénouement  h’<^,  ptuir  'Pordi- 
naire,  qu’im  éclaircissement- qui  dévoile  une  roe^; 
qui  fait  cesser  une  méprise,  qui  détrompe  les  ^aq>e», 
qui  démasque  les  fripons,  qui  achève  de  meure  le 
ridicule  en  évidence.  Vî'- 

Comme  l’amour  est  introduit  dan^’  presque  toutes 
les  comédies , et  que  la  comédie  doit  finir  gaiement , oit 
est  conveau-  de  la  terminer  par  le  mariage.  Mais 
dans  les  comédies  de  caractère , le  mariage  est  pTutàt- 
l'achèvement  que  le  dénouement  de  l’action.  < t' 

Le  dénouement  de  la  comédie  a cela  de  commott 
avec  celui  de  la  tragédie,  qu'il  doit  être  préparé  de 
même , naître  du  fonds  du  sujet  et  de  l’enchainement 
des  situations.  Il  a cela  de  particulier,  qu’il  exige  è 
la  rigueur  la  plus  exacte  vraisemblance , et  qu’il  n’a 
pas  besoin  d’être  imprévu  ; sôuvent  même  il  n’est 
comique  qu’autant  qu'il  est  annoncé.  Dans  la  tragédie, 
c’est  le  spectateur  qu’il  faut  séduire  : dans 'la  comé- 
die , c’est  le  pemonnage  qu’il  faut  tromper;  et  Tun 
ne  rit  des  méprises  de  l’autre  qu’aiuant  qu’il  n’y  est 
pas  de  moitié.  Ainsi , lorsque  Molière  fait  tendre  à 
Georges  Dandin  le  piège  qui  amène  le  dénouement , 
il  nous  met  dans  la  confidence. 
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Dans  le  comique  aitendrissant , le  dénouement  doit 
^ire  imprévu,  comme  celui*  de  la  tragédie,  et  pour 
la  même  raison.  On  j emploie  aussi  la  reconnais- 
sance, avec  cette  différence  que  le  changement  qit’elle 
cause  est  toujours  heureux  dans  ce  genre  de  comédies, 
' et  que  dans  la  tragédie  il  est  souvent  malheureux. 

La  reconnaissance  a cet  avantage , soit  dans  le  co- 
mique de  caractère , soit  dans  le  comapie  de  situation , 
qu’elle  laisse  un  champ  libre  aux  méprises,  source 
de  la  bonne  plaisanterie,  comme  l’incertitude  est  la 
source  de  Tintérét.  Dans  la  comédie,  l’action  finit 
heureusement  par  mx  trait  de  caractère  : Et  moi, 
dit  l’Avare,  je  vais  revoir  ma  chère  cassette. 

L’irrésolu  dit  en  s’en  allant  : 

* ■ ' V ■ t ■ . 

Xaorais  mieux  fait,  je  crois,  é’e'pouser  Célimène. 

fî  ’ •»  •...  ;.t 

11  '.Teste  quelquefois  des  «claircissemeus  à donner 
stir.ie  sert  des  personnages,  ce  qu’on  appelle 
achèvement.  Les  sujets  bien  constitués  n’eu  ont  pas 
besoin  ; tous  les  obstacles  sont  dans  le  nœud , toutes 
les  solutions  dans  le  dénouement. 

' Le  grand  art,  en  fait  de  dénouement  et  de  recon- 
naissance, est  de  les  amener  de  manière  qu’un  mot  , 
un  coup-d’csil  suffise  pour  instruire  ceux  des  person- 
•nnges  auxquels  il  serait  difficile  de  rendre  raison  autre- 
ment de  ce  qui  s’est  passé.  Les  <léneuemcns  les  plus 
défectueux  sont  ceux  qui  demandent  un  iohg  réeic  , 
pour  i^pprendre  aux  acteurs  ce  que  les  speclatetm 
savent  déjà.  Molière , si  supérieur  dans  * toqtes  les 
antres  parties  de  son  art , est  défectueux  dans  presque 
tons  ses  dénouemens  : toutefois  on  peut  citer  comme 
modèles  celui  deVEcg^des  Maris,  celui  de  Y Amour 
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Médecin;  celtii  du  Misanthrope  n’a  d’autre  défaut 
que  d’êire  peu  iatéressaat.  Le  dénouement  du  Tar- 
tuffe, quoiqu’il  ne  naisse  pas  du  sujet,  a trouvé  d’il- 
lustres défenseurs^ 

" §.*9.  Catastrophe.  C’est  le  changement  ou  la  ré- 
volution qui  arrive  à la  fin  de  l’action  d’un  poëme 
dramatique , et  qui  Ih  termine. 

Selon  quelques  commentateurs  , la  catastrophe 
était'  la  quatrième  et  dernière  partie  des  tragédies 
anciennes , où  elle  succédait  à \acaiastase ; mais  ceux 
qui  retranchent  celle-ci , ne  comptant  que  la  protase , 
l’épitase  et  la  catastrophe,  aj^ellent  cette  dernière 
la  troisième.  . ' 

La  catastrophe  est  ou  simple  ou  compliquée;  ce 
qui  fait  donner  aussi  à l’action  l’une  ou  l’autre  de 
ces  dénominations.  . . 

Dans  la  première,  on  ne  suppose  ni  changement 
dans  l’état  des  principaux  personnages , ni  reconnais- 
sance, ni  dénouement  proprement  dit;  l’intrigue  qui  ' 
règne  n’étant  qu’un  simple  passage  du  trouhle  à la 
tranquillité.  On  en  trouve  quelques  exemples  dans 
-les  anciennes  tragédies;  c’est  la  catastrophe  la  plus 
défectueuse , ■ et  les  modernes  ne  l’ont  point  imitée. . 

Dans  la  seconde , le  principal  personnage  éprouve 
un  changement  de  fortune,  quelquefois  au  moyeu 
d’une  reconnaissance,  et  quelquefois  sans  que  lepoëte 
ait  recours  à cette  situation.  Ce  changement  s’appelle 
autrement  péripétie,  et  les  qualités  qu’il  dofe-  avoir 
sont  d’être  probable  et  nécessaire.  Pour  être  pr^able , 
il  faut  qu’il  résulte  de  tous  les  effets  précédens , qu’il 
naisse  du  fpnd  même  du  sujet,  ou  prenne  sa  source 
dans  les  incidens , encore  moi|^  forcément^  ... 
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- La  reconnaissance  sur  laquelle  une  catastrophe 
est  fondée,  doit  avoir  les  mêmes  qualités  que  la 
catastrophe,  et  par  conséquent , pour  être  probable, 
il  faut  qu’elle  naisse  du  sujet  même,  qu’elle  ne  soit> 
point  produite  par  des  marques  équivoques,  comme 
bagues,  bracelets ^ ce  qui  arrive  fréquemment  dans 
les  pièces  espagnoles  : usage  qui  se  sei’ait  établi  eu 
France,  si  Boileau  ne  l’eût  empêché,  en  se  moquant 
de  l’Âslrate  de  Quiuault. 

Surtoàt  l'anneau  royal  me  semble  bien  tronvé. 

rll  ne  faut  pas  non  plus  que  la  catastrophe  soit 
amenée  par  une  simple  réflexion , comme  on  en  voi^|f 
beaucoup  d’exemples  dans  les  pièces  anciennes  et 
dans  quelques  modernes. 

Une  des  règles  essentielles  de  la  catastrophe , c’est 
qu’elle,  ne  doit  laisser  aucun  doute  dans  les  esprits 
sur  le  sort  d'un  personnage  qui  a. -intéressé  dans  le* 
cours  de  l’ouvrage.  11  faut  éviter  également  les  dis- 
cours superflus  et  les  actions  inutiles.  . - 

Ellf^ne  doit  jamais  laisser- les  personnages  intro- 
duits, dans  les  mêmes  seniimens,  mais-  les  faire  passer  ■ 
à des  seniimens  contraires,  comme  de  l’amour  à la> 
haine,  de  la  colère  à la  clémence.  ■ . 

Quelquefois  toute  la  catastrophe  ou  révolution 
consiste  dans  une  reconnaissance.  Tantôt  elle  en  est> 
une  suite  un  peu  éloignée,  et  tantôt  l’effet  le  plus 
immédiat  et  le  plus  prochain  ; et  c’est , dit-on , la  plus 
belle  espèqikde  catastrophe  : telle  est.celle  d’Œdipe.^ 
Voyez  Péripétie  et  Reconnaissance.  .||t 
Dryden  pense  qu’une  catastrophe  qui  résulterait 
du  simple  changement  de  sonlimeul  et  de  résolutiou. 
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d’un  personnage , pourrail  èlrc  asse*  bien  maniée  pour 
devenir  très-belle,  et  même  préférable  à toute  autre. 
Le  dénouement  du  Ciiina  de  CorneiUe  est  à peu  près 
dans  ce  genre.  Auguste  avait  toutes  les  raisons  du 
monde  pour  se  venger  j il  le  pouvait  : il  pardonne , 
et  c’est  ce  qu’on  aduiire.  Mais  cette  façon  de  dénouer 
les  pièces,  favorable  aux  poètes,  ne  plairait  pas  tou- 
jours aux  spectateurs , qui  veulent  être  remués  par  des 
évéïiemens  surprenans  et  inattendus. 

Les  auteurs  qui  ont  traité  de  la  poétique  ont  mis 
en  question  si  la  catastrophe  doit  tourner  à l’avantage 
de  la  vertu , ou  non  •,  s’il  est  toujours  nécessaire 
mu'ù  la  fin  de  la  pièce  la  vertu  soit  récom|)ensée  ou 
le  crime  puni.  La  raison  et  l’iutérêt  des  bonnes  mœurs 
seiublent  demander  qu’un  auteur  tâche  de  ue  pré- 
senter aux  spectateurs  que  la  punition  du  vice  et  le 
triomphe  de  la  vertu  : cependant  le  sentiment  con- 
traire a ses  défenseurs.  Aristote  préfère  la  catastrophe 
qui  révolte  à une  catastrophe  heureuse;  il  se  moque 
même  du  peuple  qui  préfère  cette  dernière , et  de 
la  faiblesse  des  poètes  qui  se  conforment  auxodésirs 
de  la  multitude.  Sa  raison  est  que  la  catastrophe 
funeste  est  plus  propre  que  l’autre  à exciter  la  ter- 
reur et  la  pitié,  qui  sont  les  deux  fins  de  la  tragédie. 

Observons  que  ce  précepte  ne  tend  point  à faire 
ensanglanter  la  scène.  Ou  ne  doit  se  le  permettre 
que  dans  des  occasions  extraordinaires,  dans  les- 
quelles on  sauve , autant  qu'on  peut  ; cetW  atrocité 
dégoûtante.  . r.* 

Addi||on  dit  que  le  meurtre  de  Camille  , dans  la 
tragédie  d’Horace,  est  d’autant  plus  révoltant  qu'il 
semble  commis  de  sang-froid;  qu’Horaoe  traversaut 
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loul  le  tliéàlre  pour  aller  poignarder  sa  sœur,  avait 
tout  le  temps  de  la  réflexion. 

On  doit  irès-raremcnl  violer  la  règle  qui  veut  que 
la  reconnaissance  précède  la  catastrophe.  Celte  règle 
est  dans  la  nature  ; car  lorsque  la  péripétie  est  ar- 
rivée , qu’importe  le  surplus. 

C’est  une  belle  catastrophe  quand  on  passe  de  la 
crainte  à la  pitié , de  la  rigueur  au  pardon  , et  qu’eu - 
suite  on  retombe , par  un'  accident  nouveau , mais 
vraisemblable , dans  l’abîme  dont  on  vient  de  sortir. 

Quelquefois  la  catastrophe  se  passe  sur  la  scène, 
aux  yeux  des  spectateurs;  quelquefois  elle  est  mise 
en  récit.  C’est  la  nature  des  choses,  la  bienséance 
et  le  goût  du  public , qu’on  doit  consulter  dans  le 
choix  de  ces  deux  manières. 

$.  lo.  AchÈve-ment.  On  appelle  ainsi  ce  qui  achève 
de  compléter  le  dénouement , et  sert  à satisfaire  en- 
tièrement l’esprit  du  spectateur  sur  le  sort  des  prin- 
cipaux personnages. 

La  dernière  scène  do  Mithridate,  par  exemple, 
est  un  achèvement.  Le  roi , voyant  les  Romains  maîtres 
de  sou  palais,  s’est  plongé  son  épée  dans  le  sein  , 
pour  éviter  de  tomber  vivant  entre  leurs  mains.  Tout 
paraît  fini,  et  tout  l’est  en  effet  par  rapport  à lui; 
cependant  le  spectateur  est  encore  inquiet  sur  le  sort 
de  IMonime  et  de  Xipharès.  Le  poète  laisse  vivre 
encore  Mithridate  assez  de  temps  pour  faire  voir  les 
derniers  traits  de  sou  courage  et  de  sa  haine  contre 
les  Romains , pour  pardonner  à son  fils  Xipharès , dont 
il  a reconnu  l’attachement  et  la  fidélité,  et  pour  l’ac- 
corder lui-même  à Monime  , en  abaiidoimant  son 
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second  fils  Pliarnace,  qui  l’a  trahi , à sa 'mauvaise 

destinée.  D’après  cela , l’esprit  n’a  plus  rien  à désirer: 

§.  II.  Represehtation.  C’est,  l’exécution  de  la 
pièce  devant  les  spectateurs.  La  représentaiiou  d’une 
tragédie  est  ordinairement  bornée  à im  peu  moins  de 
deux  heures. 

Quelques-uns  réduisent  le  nombre  des  vers  qu’on 
y récite  à quinze  cents , et  veulent  que  l’attention 
du  spectateur  ne  puisse* guères  se  soutenir  au-delà. 
Cependant  Corneille  a toujours  plus  de  dix-huit  cents 
vers  dans  ses  tragédies. 

La  longueur  de  la  représentation  ne  décide  de  rien 
pourvu  qu’on  sache  y occuper  le  spectateur,  et  qu’on 
ne  le  laisse  pas  retomber  dans  la.  froideui-,  le  dégoût 
.cl  l’ennui.  . , j 

CHAPITRE  V.  ' ' 

. t , - ‘ ' ' ■ . ■ 

REGLES  DRAMATIQUES. 

' • ' 4»  ' * 

On  entend  ici  par  règles  dramatiques , les  préceptes 
généraux  et  particuliers  qui  enseignent^  la  manière 
dont  il  faut  traiter  un  drame,  pour  le  rendre  utile, 
agréable  et  intéressant. 

Ces  préceptes  se  sont  formés  des  différentes  obser- 
vations que  des  esprits  critiques  et  judicieux  ont  faites 
sur  tout  ce  qui  pouvait  contribuer  à la  perfection  d’un 
ouvrage  dramatique , d’après  la  route  que  les  grands 
maîtres  ont  suivie.  , ' 

Il  arrive  quelquefois  que  des  pièces  irrégulières  t 
telles  que  le  Cid,  ne  laissent  pas  de  plaire  extrême- 
picnt  5 aussitôt  on  se  met  à mépriser  les  règles  : c’est , 
dit-on,  une  pédanterie  gênante  et  inutile,  et  il  y a 
un  certam  art  de  plaire  qui  au-dessus  de  tout. 

« 
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Mais,  qu’est-ce  que  cet  art  de  plaire?  Il  ne  se  dé- 
finit poiut , on  l’attrape  par  hasard  ; on  n’est  pas  sûr  ' 
de  le  rencontrer  deux  fois  ; enfin  , c’est  une  espèce  de 
magie  tout-à-fait  inconnue.  Peut-être  même  tout  cela 
ü’est-il  pas  exactement  vrai., 

Il  y a beaucoiq)  d’appafence  que  quand  les  pièces 
irrégulières  plaisent , ce  n’est  pas  par  les  endroits 
irréguliers  ; et  il  est  certain  qu’il  n’y  a point  de  pièce 
sur  le  théâtre  qui  soit,  â de  certains  égards,  moins  ré- 
gulière que  le  Cid. 

1.®  Il  se  pourrait  bien  faire  que  tout  ce  qu’il  y a 
d’important  pour  le  théâtre  ne  fût  point  réduit  en 
règles , ou  du  moins  ne  fût  pas  fort  connu.  Ces  règles  . 
qui  ne  sont  pas  encore  faites , ou*que  tout  le  monde 
ne  salit  pas,  voilà  apparemment  l’art  déplaire,  voilà 
en  quoi  consiste  la  magie.  1 

a.°  Pour  trouver  les  règles  du  théâtre,  il  faudrait 
remonter  jusqu’aux  premières  sources  du  heau  , dé- 
couvrir quelles  sont  les  choses  dont  la  vue  peut,  plaire 
aux  hommes , c’est-à-dire  leur  occuper  l’esprit  op  leur 
remuer  le  cœur  agréablement;  et  cela  est  déjà  d’une 
vaste  étendue  et  d’une  fine  discussion. 

Après  avoir  découvert  quelles  sont  les  actions,  qui , 

^e  leur  nature  , sont  propres  à plaire , il  faudrait 
«xaminur  quels  changemens  y apporte  la  forme  du 
(béâtre,  ou  par  nécessité,  ou  par  le  seul  agrément-, 
et  ces  recherches  étant  faites  avec  toute  l’exactitude  * * 
et. toute  la  justesse  nécessaire,  on  n’aurait  pas.- seu- 
lement trouvé  les  règles  du  théâtre,  mais  on. aérait 
.sur.  de  les  avoir  trouvées  toutes  ; et' si,  eu  desceudaut 
dans  le  détail  , il  eu  était  échappé  quelqu’une , on 
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la  raiiMnerait  sans  p«tue  aux  princij^es  qni  aoraient 
* éië  établis. 

3.0  Avoir  trouvé  toutes  les  règles  du  ihéÀtre  , ce 
ne  serait  pas  encore  toute  la  poétique  ; il  faudrait 
comparer  ensemble  ces  différentes  règles,  et  juger  de 

^leur  importance.  * 

> Telle  est  presque  toujours  la  nature  des  sujets*, 

qu'ils  n’admettent  pas  toutes  sortes  de  l>eautés  ; U 
faut  faire  un  chtûx  et  sacrifier  les  unes  aux  autres  : 
ainsi,  il  serait  fort  utile  d’avoir  une  balance  où  l’on 
pùt , pour  ainsi  dire , peser  les  règles  -,  on  verrait 
qu’elles  ne  méritent  pas  toutes  une  égale  autorité.  • 

• 11  y en  a qu’il  faut  observer  à la  rigueur,  d’autres 

qu’on  peut  éluder*;  et  si,  ou  peut  le  dire,  les  unes 
demandent  une  soumissioa  sincère  , les  autres  se  con- 
tentent d’une  soumission  apparente.  Si  l’on  av(dt 
trouvé  les  différentes  sources  qui  les  ^produisent , il 
ne  serait  pas  difficile  de  donner  à chacune  sa  véritable 
valeur. 

Ç.  i,*»'  Règles  du  tBÉsTtiE.  Qu’est-ce  qu'une  pièce 
de  théâtre  ? représentation  d’une  action.  Pour- 
quoi d’une  seule  et  non  de  deux  ou  trois  ? C'est  que 
l'esprk  humain  ne  peut  embrasser  plusieurs  objets  à 
la  fois  ; c’est  que  l'intérêt  qui  se  partage  s’anéantk 
bientôt  -,  c’est  que  bous  sommes  choqués  de  voir,  même 
dans  un  tableau,  deux  événemens;  c'est  qu’enfin  la 
nature  «aile  nous  a indiqué  ce  piéeepte  qui  doit  être 
invariable  comme  elle. 

. Par  la  même  raison  l’unité  de  lieu  est  essentitdle 
car  une  seule  action  ne  peut  se  passer,  en  plusieurs 
lieux  à la  fois.  Si  les  personnages  que  je  vois  sont  â 
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ÂtKènes  au  premier  acte,  comment  peuvent ‘ik  se 
trouver  en  Perse  au  second  ? . ■ • 

L’unité  de  temps  est  jointe  naturellement  aux.  deux 
premières  : en  voici , je  crois,  une  preuve  bien  sensible. 
J’assiste  à une  tragédie,  c’est-à-dire  à la.représeü' 
talion  d’une  action.  Le  sujet  est  l’accomplissement  de 
cette  action  unique.  Si  le  poêle  fait  durer  - l’aciioa 
quinze  jours , il  doit  me  rendre  compte  de  ce  qui  se 
sera  passé  dans  ces  quinze  jours  ; car  je  suis  là  pour 
être  informé  de  ce  qui  se  passe,  et  rien  ne  doit  ar- 
^ river  d’inutile.  Or  s’il  met  devant  mes  yeux  quinze 
jours  d’événemens  , voilà  au  moins  quinze  actions 
différentes , quelques  petites  qu’elles  puissent  être. 

Il  y a plus  , le  spectateur  n’est  que  trois  heures  ^ 
à la  comédie  ; il  ne  - faut  donc  pas  que  l’action  dure 
plus  de  trois  heures.  Elle  ne  dure  pas  davantage 
dans  Citma,  Andromaqae , Bajazet',  (Ædipe,  etc. 

Si  qvtelques  autres  pièces  exigent  plus  de-  temps 
c’est  une  licence  qui  n’est  pardonnable  qu’en  faveur 
des  beautés  de  l’ouvrage  ; et  plus  cette  licence  «st 
grande  , plus  elle  est  faute.  ■ - 
.Mous '.étendons  souvent  l’Huité  de  temps  jusqu’à 
vingt-quatre  heures , et  l’unité  de  lieu  à l’enccinte  de 
tout  un  palais.  Plus  de  sévérité  rendrait  quelquefois 
d’assez  beaux ' Sujets  impraticables,  et  plus  d’induk 
genoe  ouvrirait  la  carrière  à de  trop  grands  abus.  i 
..Qa’ou .lise  nos  meilleures  tragédies  françaises,  oU' 
trouvera  toujours  les  personnages  principaux  diver- 
sement intéressés;  mais  ces  intérêts,  divers ' se  rap-^ 
porteut  tous  à celui  du  personnage  principal , et  alors 
il  y a-  unité  d’action.  Si,  au  cootraire,  tous  ces  in~ 

, léréts  ' différens  ne  se  rapportent  pas  au  principal 
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acteur  *,  si  ce  ne  sont  pas  des  lignes  qui  aboutissent 
à un  centre  commun  , l’iniérét  est  double,  et  ce  qu'on 
Appelle  action  au  théâtre,  l’est  aussi. 

L’unité  de  lieu  ne  consiste  pas  â rester  toujours 
dans  le  même  endroit , et  la  scène  peut  se  passer 
datis  plusieurs  lieux  représentés  sur  le  théâtre  avec 
vraisemblance.  Rien  n’empêche  qu’on  ne  v®ie  aisément 
un  jardin,  un  vestibule,  une  chambre. 

C’est  d’oidinaire  un  grand  défaut  dans  une  pièce , 
soit  tragique  j smt  comique  , qu’un  personnage  pc- 
raisse  sans  rappeler  les  premiers  sentimens  'et  les 
premiers  desseins  qu’il  a d’abord  annoncés  ; c'est 
rompre  l’unité  de  dessein  qui  doit  régner  dans  tout 
l’ouvrage.  <.  . . ' C 

■ Conservez  l’unité  dans  le  caractère , -mais  variez-lâ 
par  mille  nuances ,‘  tantôt  par  des  soupçons , par  des 
craintes , par  des  espérances  , par  des  réconciliations 
et  des  ruptures-,  tantôt  par  mi  incident  qui  donne  à 
tout  une  façp  nouvelle.  _ u ' ■ 

: Les  personnages  , doivent  toujours  conserver  ' leur 
caractère,  mais  non  pas  dire  toujours ’> les  mêmes 
choses.'  L’unité  de  caractère  n’est  belle  que  par  la 

variété  des  idées.  • . ■ ■ :■ >.i 

§.  II.  Convenances.!  Le'sentiment  et  lé  gpdt  indi- 
quent assez  ce  que  ce  mot  renferme  par  rapport  i 
l’art  dramatique.  11  y a dans  chaque  sujet  et  daus 
tdtaque  partie  d’un  sujet  des  égards  â observer  v suivant 
là  scène  , les  circonstances  et  le  temps  d’une  action  -, 
suivant  les  mœurs  , l’âge  et  le  rang  des  personnages  -, 
enfin,  tout  ce  qui  eiure  dans  la  composition  d’un  sujet 
doit  concourir  à lé  faire  connaître  et  à l’embellir.  . ^ ; 

. .Corneille :est,. le  premier  qui  ait  introduit  les  con- 

- - 1 • 

^ •* 
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' Venantes  sur  le  lliéâtre  iÿân^aisi  11  commerfça  par  en 
• Danbif  les  indéeences  qui  le  déshonoraient.  La  seule 
tracé ’qui  en  soit  restée  dans  sês*  bonnes  pièces,  c’est 
cis  Te]^  que  dit  Alcippe  dans  le  ü/cnteur  ♦ 

' ^ *■  ' vU  ..  , _ 

V.  Donne  m'en, ta  parole,  et  denx  baisers  pour  eaee.^ 

^ 4(ÿknt'  lui  oii  demandait,  des  .baisers  ,,et  on  en 
''donnait.  , - 

sôn  temps  le  tutoiement  était^éu  lisage,.  Le  tu- 
toiément  rend  quelquefois  le  discouis  plus  serré,  plus 
. «f  ;-'  il  a stWrvenb  de '1^  noblesse  et  de  la  force  dans 
■ ‘la  tragédie 'ÿea  éime  à voir  Rodrigue  et  Chimie  l’em- 
jfloyer. ' ' v"  - ' ’ 

On  a rematq'ué  toutefois  que  l’élégant- Racine  ne 
4è  permet  ^ère  le«^«ttta|nBent- çné;<qua  un  père 
^ ^Iràitévparle  &’8on  un  confident, 

'6'tè'qnabd  une  àmaùlf  eibij^U^^  à son  amant. 
iJérniiône  .s’ecriê  < <’ , '■  % v i - . 

.J  * • 

....  36  ne  t’ai  point  ahaifÿ.âuélt  ^’ai-je  donc  Ëtit^ 

_ . Elle  dit  à Oreste 

ïfe  deTaii-iu  pas  lire  an  foOd  de  imi  pensée- 
n; '-'V.vV£h  bien!  .connais  donc, Fbèdre^ et  toute  sa  fureur! 

4 ’ ■*  ^ ^ ^ J-  J ^ d 

^Mâis^jamaxs  ActolU  Or^'é  , Britannicus  ne  tu- 
• /tbieiat  leurs  mâîfrèssës  f'à  plds  fortè  raison  cette  ma- 
nière dée’esprimer  doit-ellé'ètre  bannie  de  la  comédie, 
qui  est  îfîÇ  peîntur%_de^ nos  moeurs.  Molière  en  a'  fait 
usage  dans  lé  Dépit  amoureux  ; mais  il  s’est  ensnite 
corrigé  lui-même.  ' “or'v  -,  . , , 

La  décence '-est  une  des  premières  lois  de  notre 
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ihéitre , et  l’ou  n'y  peut  manquer  qu’eu  faveur  du  ‘ 
grand  tragique,  dans  les  occasions  où  la  passion  ue 
ménage  plus  rien.  . • 

Racine  est  un  modèle  parfait  dans  l’ar^  des 
convenances.  Il  est  toujours  dirigé  par  le  sentiment 
délicat  d’une  Infinité  de  nuances  que  lui  seul,  sait 
assortir.  Voyez  la  manière  dont  Burrhus  reproche  à 
Néron  son  amour  pour  Junie,  et  surtout  la  réponse  de 
l’empereur  : 

Satisfait  de  quelque  résistance , . 

Vous  redoutes  un  mal  faible  dans  sa  naissance; 

Mai^si,  dans  son  devoir  votre  cœur  afl'crmi , 

Voulait  ne  point  s^entendre  avec  son  ennemi  ^ 

. Si  de  vos  premiers  ans  vous  consultiez  la  gloire  ; > - 

Si  vous  daignies,  seigneur,  rappeler  la  mémoire  i 
Des  vertus  d’Octavic , indignes  de  ce  prix , 

Et  de  son  chaste  amour , vainqueur  de  vos  mépris  -, 

Surtout  si  de  Junie  évitant  la  présence. 

Vous  condamniez  vos  yeux  à quelques  jours  d’absence  j 
Croyez>moi , quclqu'amoiir  qui  semble  vous  charmer , 

On  n’aime  point,  seigneur,  si  l'on  ne  veut  aimer. 

» 

. N é R O R. 

Je  vous  croirai,  Burrhus,  lorsque  dans  les  alarmes 
Il  faudra  soutenir  la  gloire  de  nos  armes  ^ 

Ou  lorsque , plus  tranquille , assis  dans  le  sénat , 

Il  faudra  décider  du  destin  de  l’État , 

Je  m’en  reposerai  sur  votre  expérience. 

Mais  croye».moi , l'amour  est  une  autre  ■science  ^ 

Burrhus  ÿ et  je  ferais  quelque  difficulté 
D’abaisser  jusqnes-lk  votre  sévérité. 

Adieu,  je  souffre  trop  éloigné  de  Junie. 

Voyez  encoré  comment  ' Agrippiae , paraissant  de- 
vant l’empereur  pour  se  jùsiifier , conserve  toujours 


f 
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la  supériorité  que  lui  duaue  sa  qualité  de  mère  et  de 
bienfaitrice  : 

Approclicz-Toas,  N^on,  et  prenez  Tolrç  place. 

On  veut  sur  vos  soupçons  que  je  vous  satisfasse  : 

J'ignore  de  quel  crime  on  a pu  me  noircir; 

« De  tous  ceux  que  j’ai  faits  je  vais  vous  éclaircir.  . 

Jamais  on  ne  trouve  cheic  lui  de  ces  princesses  fières, 
qui  outragent  sans  raison  des  tyrans  dans  leurs  propres 
palais  : c’est  de  la  grandeur  véritable  , sans  enflure  , 
sans  vain  étalage,  sans  bravade.  Chez  lui  la  fierté  ne 
parait  jamais  sans  être  provoquée  et  nécessaire. 

Voyez  comment  Bérénice,  dans  la  pièce  de  ce  nom, 
reçoit  la  déclaration  d’Anliocbus  : 

Prince,  je  n’ai  pas  cru  que  dans  une  journée 
Qui  doit  avec  César  unir  ma  destinée , 

11  fût  quelque  mortel  qui  pût  impunément 
$c  venir  à mes  yeux  déclarer  mon  amant. 

Mais  de  mon  amitié  mon  silence  est  un  gage  : 

J’oublie  en  sa  faveur  un  discours. qui  m’outrage; 

Je  n’en  ai  point  troublé  le  cours  injurieux; 

Je  fais  plus;  à regret  je  reçois  vos  adieux,  etc. 

Voilà,  dit  Voltaire,  le  modèle  d’une  réponse  noble 
et  décente.  Ce  n'est  point  le  langage  de  ces  anciennes 
héroïnes  de  roman,  qu'une  déclaration  respectueuse 
transporte  d’une  colère  impertinente.  Bérénice  ménage 
tout  ce  qu’elle  doit  à l’amitié  d’Aniiochus,  et  elle  inté- 
resse par  la  vérité  de  sa  tendresse  pour  l’empereur. 

La  manière  dont  Monime  reçoit  la  proposition  de 
Miihridate,  qui  lui  a surpris  le  secret  de  son  amour 
.pour  Xipharès,  est  encore  un  modèle. 

Je  n’ai  point  oublié  quelle  reconnaissance, 

Seigneur,  qi’a  dû  ranger  sous  votre  obéissance. 
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Quelque  rang  où  jadis  soient  montés  mes  ayeux , 
Leur  gloire , de  si  loin , n'éblouit  point  mes  yeux. 
Je  songe  avec  respect  de  combien  je  suis  née 
Au-dessous  des  grandeurs  d'un  noble  hyménée; 
Et  malgré  mon  penchant  et  mes  premiers  desseins , 
Pour  un  fils,  après  vous  le  plus  grand  des  humains. 
Du  jour  que  sur  mon  front  on  mit  ce  diadème , 

Je  renonçai , seigneur , à ce  prince , à moi-méme. 


Vous  seul,  seigneur,  vous  seul,  vous  m'aviez  arrachée 
A 2ette  obéissance  où  j'étais  attachée. 

Je  vous  l'ai  confessé  , je  dois  le  soutenir. 

En  vain  vous  en  pourriez  perdre  le  souvenir; 

Et  cet  aveu  honteux  où  vous  m'avez  forcée  • 
Demeurera  toujours  présent  à ma  pensée  : 

Toujours  je  vous  croirais  incertain  de  ma  foi; 

Et  le  tombeau , seigneur  , est  moins  affreux  pour  moi 
Que  le  lit  d'un  époux  qui  m'a  fait  cet  outrage, 

Qui  s'est  acquis  sur  moi  ce  cruel  avantage, 

Et  qui,  me  préparant  un  éternel  ennui. 

M’a  fait  rougir  d'un  feu  qui  n’était  pas  pour  lui. 

M I T H * I D A T E. 

C’est  donc  votre  réponse , et  sans  plus  me  complaire , 
Vous  refusez  l’honneur  que  je  voulAs  vous  faire! 
Pensez-y  bien  ; j’attends  pour  me  déterminer. 

H O N I .M  I.' 

ÎS’on,  seigneur,  vainement  vous  croyez  m'étonner. 

Je  vous  connais;  je  sais  tout  ce  que  je  m’apprête; 

Et  je  vois  quels  malheurs  j'assemble  sur  ma  tête. 

Mais  le  dessein  est  pris  ; rien  ne  peut  m’ébranler. 
Jugez-en,  puisqu’ainsi  je  vous 'ose  parler. 

Et  m'emporte  au-delà  de  cette  modestie. 

Dont,  jusques  à çe  jour,  je  n’etais  point  sortie,,  etc. 


■1  \'  ; 
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Voilà  uuc  femme  vertueuse  sans  faste,  qui  ne  parle 
point  de  sa  vertu  , qui  la  motive,  qui  la  justiCe, 
qui  parait  fàcliee  de  voir  sa  vertu  mise  à une  si  cruel'® 
épreuve , et  qui  par  là  devient  plus  intéressante 
encore. 

Le  sentiment  des  convenances  doit  présider  au 
choix  des  caractères  qu’oii  introduit  sur  la  scèn«  tra- 
gique. On  a fort  bien  remarqué  qu’il  n’est  pas  permis 
d’y  mettre  uii  prince  imprudent  et  indiscret,  à moins 
d’une  grande  passion  qui  excuse  tout.» 

L’imprudence  et  l’indiscrétion  peuvent  être  jouées 
à la  comédie  ; mais , sur  le  théâtre  tragique  il  ne 
faut  peindre  que  des  défauts  nobles.  Britaniiicus  brave 
Néron  avec  la  hauteur  imprudente  d’un  jeune  prince 
passionné  ",  mais  il  ne  dit  pas  imprudemment  son  se- 
cret à Néron. 

L’auteur  comique  ne  doit  pas  avdir  moins  d’égards» 
aux  convenances  que  le  poète  tragique.  S’il  les  blesse 
quelquefois,  ce  ne  doit  être  qu’en  faveur  du  gr.and 
comique  qu’il  produira  en  les  négligeant-,  encore  faut- 
il  qu’il  cherche  dans  son  art  les  moyens  d’excuser  ce 
défaut. 

9 

Molière,  dans  V£coIe  des  Maris,  introduit  une 
jeune  personne  qui  se  sert  de  son  tuteur,  dont  elle 
est  aimée,  pour  faire  parvenir  à un  jeune  homme 
une  lettre  où  elle  lui  donne  des  encouragemens.  Elle 
se  sert  du  uom  de  sa  sœur  pour  aller  rejoindre  ce 
jeune  homme  la  nuit , et  échapper  à la  vigilance  ty- 
rannique de  son  tuteur.  Le  poëte  a vu  l’irrégularité 
de  celte  conduite  ; il  la  couvre  par  les  traits  du  plus 
grand  comique,  et  en  donnant  des  regrets  à Isabelle 
sur  la  nécessité  où  elle  est  d’en  user  ainsi  : 
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Oui , le  trépas  cent  fois  me  semble  moins  k craindre 
Que  cet  hymen  fatal  où  Ton  veut  me  contraindre  ; 

Et  tout  ce  que  je  fais  pour  en  fuir  les  rigueurs. 

Doit  trouver  quelque  grâce  auprès  de  mes  censeurs. 

Il  n’eu  est  pas  de  même  de  Marianne  dans  \ Avare. 
Celte  jeune  personne  souffre  que  depuis  long -temps 
sou  Rmant  demeure  auprès  d’elle , déguisé  eu  maitre- 
d’hôtel.  Il  eût  été  facile  à Molière  de  pallier  ce 
défaut  , en  donnant  à Elise  de  l’indignation  contre 
un  amant  qui  & fait  malgré  elle  une  entreprise  qu’elle 
avait  refusé  d’approuver,  et  en  lui  faisant  jurer  de 
révéler  tout  à son  père,  si  Valère  n’était  point  informé 
de  sa  naissance  avant  huit  jours. 

Quelques  critiques  sévères  ont  également  blâmé  le 
mot  du  jeune  Cléonle  à son  père , qui  lui  donne  sa 
malédiction.  Ils  prétendent  que  cette  réponse  est  in- 
> décente.  L’auteur  semble  avoir  prévu  cette  critique, 
en  donnant  au  jeune  homme,  dans  le  commencement 
de  la  pièce  , un  caractère  intéressant  -,  et  quand  il 
fait  cette  réponse  , on  voit  que  c’est  la  dureté  d’Har- 
pagon  qui  l’a  fait  sortir  de  son  caractère.  Cette  scène 
peut  donc  paraître  une  leçon  donnée  aux  pères  d’avoir 
une  indulgence  éclairée  pour  leurs  enfans , plutôt 
qu’une  leçon  de  désobéissance  aux  enfans. 

On  peut  aussi  appliquer  cette  remarque  à Georges 
• Dandin.  L’auteur  j introduit  une  femme  qui  trompe 
un  mari  ridicule , qui  a eu  la  manie  d’épouser  une 
£lle  noble.  Cet  exemple  est  dangereux  sans  dout«  ; 
mais  le  motif  de  l’auteur  semble  l’excuser.  Il  a voulu 
porter  de  grands  coups  , et  faire  voir  à quoi  s’expose 
un  homme  qui  fait  une  alliance  inégale.  11  est  ditli» 
cilé  de  s’y  méprendre , et  il  u’y  a pas  une  pereonue 
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de  bonne  foi  qui  n’avoue  avoir  été  plus  frappée  de 

celte  vérité  , que  du  mauvais  exemple  d’Angélique. 

ni.  Le  vrai.  Il  y a une  logique  secrèle  qui 
doit  régner  dans, tout  ce  qu’on  dit,  et  même  dans  les 
passions  les  plus  violentes  : sans  celle  logique  on  ne 
parle  qu’au  hasard.  Le  bons  sens  doit  animer  Jusqu’au 
délire  de  l’amour. 

Voulez -vous  savoir  si  une  pensée  est  naturelle  et 
juste  ? examinez  la  proposition  contraire  : si  ce  con- 
traire est  vrai , la  pensée  que  vous  examinez  est 
fausse.  * 

La  principale  règle  pour  lire  les  auteurs  avec  fruit , 
c’est  d’examiner  si  ce  qu’ils  dbent  est  vrai  en  général  ; 
s’il  est  vrai  dans  la  bouche  des  personnages  qu’on, 
fait  parler  ; car  enfin  la  vérité  est  toujours  la  pre- 
mière beauté , et  les  autres  doivent  lui  servir  d’orne- 
ment', c’est  la  pierre  de  louche  dans  toutes  les  lan- 
gues et  dans  tous  les  genres  d’écrire. 

' Boileau  a dil , d’après  les  anciens  : 


Le  vrai  seul  est  aimable  ; 
Il  doit  régner  partout,  et  même  dans  la  fable. 


lia  été  le  premier  à observer  cette  loi  qu’il  a donnée  : 
presque  tous  scs  ouvrages  respirent  le  vrai,  c’est-à-dire 
qu’ils  sont  une  copie  fidèle  de  la  nature. 

Ce  vrai  doit  se  trouver  dans  Thistorique  , dans  le  ^ 
moral , dans  la  fiction  , dans  les  sentences , dans  les 
descriptions  et  dans  l'allégorie.  Racine  n’a  presque 
jamais  perdu  de  vue  le  vrai  dans  scs  pièces  de  théâtre. 
Il  n’y  a guère  chez 'lui  l’exemple  d’un  personnage 
qui  ait  un  sentiment  faux  , qui  l’exprime  d’une  ma- 

\ r s® 

mere  opposée  u sa  situation  ; si  vous  en  excitez 
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ïliéramène  , gouverneur  d Ilyppolile  , qui  l'encou- 
rage ridiculement  dans  ses  froides  amours  pour 
Aricie  : 

Vous  même , où  seriez-vous , vous  qui  la  combattez , 

Si  foujours  Antiope , à scs  lois  opposée  , 

D’une  pudique  ardeur  n’e’ût  brûlé  pour  Thésée? 

Il  est  vrai  physiquement  qu’Hyppolile  ne  serait  pas 
venu  au  motide  sans  sa  mère  : mais  il  n’est  pas  dans 
le  vrai  des  mœurs,  ni  dans  le  caractère  d’un  gouverneur 
sage,  d’inspirer  à son  pupille  de  faire  l’amour  Contre  la 
défense  de  son  père. 

C'est  pécher  contre  le  vrai , que  de  peindre  Cinna 
comme  un  conjuré  timide,  entraîné  malgré  lui  dans 
la  conspiration  contre  Auguste , et  de  faire  ensuite 
Conseiller  à Auguste,  par  ce  même  Cinna  , de  garder 
l’empire',  pour  avoir  un  prétexte  de  l’assassiner.  Ce 
trait  n’est  pas  conforme  à son  caractère  : il  n’y  a 
rieu  de  vrai.  Corneille  pèche  souvent  contre  cette  loi 
dans  les  détails. 

IV.  Le  vraisemblable.  Le  vrai  est  tout  ce  qui 
est  ; le  vraisendilahle  est  ce  que  nous  jugeons  qui  peut 
être,  et  nous  n’eu  jugeons  que  par  de  certaines  idées 
qui  résultent  de  nos  expériences  ordinaires. 

Ainsi  le  vsai  a iuhuiment  plus  d’étendue  que  le 
vraisemblable , puisque  le  vraisemblable  n’est  qu’une 
petite  portion  du  vrai,  conforme  à la  plupart, de  nos 
expériences.  Le  vrai  n’a  pas  besoin  de  preuves  ; il 
suffît  qu’il  soit  et  qu’il  se  montre.  Le  vraisemblable 
en  a besoin  ; il  faut  pour  être  reçu  qu’il  se  rapporte 
à nos  idées  communes. 

Incerinius  que  nous  sommes,  et  aVe  beaucoup  de 
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raison,  sur  rinfinie  possibilité  des  choses,  nous  n’ad- 
tnettons  pour  possibles  que  celles  qui  ressemblent  à 
ce  que  nous  voyons  souvent. 

Tout  ce  que  verrait  notre  contemplateur  serait  vrai, 
et  par-là  suÔisamment  prouvé,  quelque  extraordinaire 
qu’il  fût  -,  mais  au  théâtre,  où  tout  est  feint , il  faut 
nécessairement  que  le  vraisemblable  q>renne  la  place 
du  vrai.  • 

Il  faut  donc  conserver  exactement  le  vraisemblable, 
tant  dans  les  événemens  que  dans  les  caractères  , à 
moins  que  celui  qui  en  sortirait  ne* fût  un  fait  cons- 
tant par  l’histoire,  et  exirèmementfconnu-,  auquel  cas 
le  vrai  jentre  dans  ses  droits,  et  encore  est-il  périlleux 
de  montrer  ce  vrai  qui  n’est  pas  vraisemblable. 

Lorsqu’Horace  tue  Camille , cette  action  déplaît , 
non  - setilement  par  son  extrême  barbarie  ,:  mais  par 
le  peu  de  vraisemblance  qu’il  y a qu’un  frère  tue  sa 
sœur  pour  quelques  paroles  emportées  que  lui  arrache 
la  douleur  d’avoir  perdu  son  amant.  ....... 

L’histoire  même  parait  avoir  peine  à se  charger  dè 
vérités  peu  vraisemblables  : elle  adoucit,  autant  qu’elle 
peut,  les. choses  trop  bizarres*,  elle  imagioe  des  1 vues 
et  des  motifs  ' proportionnés  à la  grandeur  des  évé- 
nemens  et 'des  actions*,  elle  travaille  à rendre  les 
caractères  uniformes  et  suivis,  et  <!et  amour  du  vrai- 
semblable la  jette  très-souvent  dans  lé  faux. 

Il  s’eu  faut  bien  que  la  nature  soit  renfermée  dans 
les  petites  règles  qui  font  notre  vraisemblable  , et 
qu’elle  s’assujéti^e  aux  convenances  qu’ils  nous  a plu 
d’imaginer  -,  mais  c’est  au  poëte  à s’y  assujétir  et  à se 
tenir  dans  les  bornes  étroites  où  la  vraisemblance  est 
resserrée.  ' 

■»  . 

¥ 


Digilized  by  Google 


ay®  THÉÂTRES 

§.  T.  VaAisEMBLAKCE.  A l’égard  des  dvénemensï 
comme  à l’éjgard  des  caractères,  il  y a deux  sortes 
de  vraisemblances  : l’une  ordinaire,  simple^  l’autre 
extraordinaire,  singulière,  telle  que  celle  des  aventures 
de  roman , qui  sont  à la  vérité  possibles , mais  qui 
n’arrivent  jamais.  Le  singulier  dans  les  caractères  est  ^ 
excellent  sur  le  tèiéâtr»;  mais  pour  les  cvénemens  c’est 
autre  chose. 

% 

Le'  singulier  , du  moins  le  singulier  romanesque  , 
ne  convient  pas  bien  à la  tragédie  : c’est  qu’elle  visé 
plus  au  cœur  qu'^à  l’esprit  ; elle  aime  mieux  toucher 
par -les  caractères|  et  par  les  seutimens  qu’ils,  pro- 
duisent, que  surprendre  par  des  aventures  imprévues; 
et  ces  aventures  mêmes  auraient  le  défaut,  à l’égard 
de  l’esprit , de  l’avertir  trop  de  la  fiction. 

Y a-t-il  rien  sur  la  scène  de  plus  étonnant  ^ de  plus 
propre  è exciter  la  curiosité  , que  Timocrate,  qui  est 
eu  même  temps  à la  tête  des  deux  armées  ennemies , 
et  qui  est  nommé  poux  conibattije  contre  lui-inéme  ? 
Mais  c’e$t-lè  du  romanesque  tout  pur,  et  qui  se  donne 
trop  pour  ce  qu’il' est.  • • , 

'Un  trait,  non  pas  tout-à-fait  de  cette  espèce,  mais 
un  peu  hardi , unique  dans  la  pièce,  placé  è propos, 
né  laisserait  pas  de  réussir.  Mais , pour  l’ordinaire  , 
il  faut  des  événemens  simples,  fjui  produisit  des 
senlimens  vife.  U est  même  très-agréable  d’y  ménager 
des  surprises;  mais  elles  doivent  naître  de  la  dispo- 
sition des  personnages  plutôt  que  de  la  bizarrerie  des 
aventures.  ' • 

II' y a beaucoup  de  choses  où  l’imagination  des 
poètes  et  des  peintres  peut  se  donner  carrière  ;■  car 
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il  ne  faut  pas  toujours  la  resserrer  dans  la  raison  étroite 
et  rigoureuse  : 

Picioribus  atquc  poetis 

Quidlibet  auJenJi  semper  fuit  ttqua  potestas. 

Mais  il  ne  leur  est  jamais  permis  de  violer  la  vrai- 
semblance , et  de  nous  présenter  des  choses  incompa- 
tibles -,  d’accoupler  les  oiseaux  avec  les  serpeus  , et  les 
tigres  avec  les  agneaux. 

Sed  non , ut  placidis  coeant  immitia  ; non  ut 
' Serpeutes  avibus  gcminentur,  tigribus  agni. 

' Hoa. 

VI.  Vérité.  On  entend  ici  par  vérité  celle  qu’il  • 

est  "nécessaire  que  le  poëie  observe  jusques  dans  cer- 
tains détails  historiques,  géographiques  et  autres,  dans 
lesquels  il  peut  offenser  des  spectateurs  trop  instruits 
et  plus  éclairés  que  le  commun,  auxquels  ces  manque- 
tuens  de  vérflé  échappent 

Par  exemple,  quand  Mithridate  dit  à ses  fils,  dans 
l’exposition  qu’il  leur  fait  de  son  projet  de  passer  en 
Italie  et  de  surprendre  Rome  : ^ . 

I Dontea-vous  que  l'Euxin  ne  me  porta  en  deux  jouis  • 

Aux  lieux  oit  le  Danube  y vient  finir  son  cours  ? 

ils  en  pourraient  très-bien  douter , puisque  la  chose 
parait  impossible. 

II  faut  éviter  soigneusement  ces  sortes  de  petiis 
contre-sens  d’histoire , de  géographie  , de  topographie 
et  antres  de  cette  nature.  Il  ne  faut  pas  falsifier  les 
faits  ni  les  paractères  connus  du  public.  Un  auteur 
qui  représenterait  César  battu  à^Pharsale,  serait  ri- 
dicule : il  ne  le  serait  pas  moins  s’il  lui  donnait  un 
autre  caractère  que  l’ambition. 
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§.  VU.  CosTTME.  Terme  de  peiulure , par  Teqoel 
on  entend  ce  qui  est  suivant  les  temps,  le  génie, îles 
mœurs,  les  lois,  le  goût,  les  vêtemcns,  le  caractère 
et  les  habitudes  d’un  pays  où  l’on  place  la**  scène 
du  tableau.  On  applique  fréquemment  ce  terme  à l’art 
dramatique.  , t 

^ 11  ne  suffît  pas  que  dans  la  représentation  d’un 
sujet  il  n’y  ait  rien  de  contraire  au  costume  ; il  faut 
encore,  autant  qu’il  se  peut , qu’il  y ait  quelque  signe 
particulier  pour  faire  connaître  le  lieu  où  l’action  se 
passe , et  quels  sont  les  personnages  qu’on  a voulu 
représenter.  , 

On  entend  aussi  par  le  costume  tout  ce  qui  regarde 
la  chronologie , l’ordre  des  temps  et  la  vérité  de  cer— 
tainâ  faits  connus  de  tout  le  monde. 

On  a long -temps  négligé  le  costume^u  théâtre. 

Il  n’était  pas  rare  d’entendre  Pharasmane  dire  dans 
un  palais  somptueux  : , 

•* 

La  nature  marâtre  en  ces  afireux  climats,  ‘ 

Ne  produit,  au  lieu  d'or,  que  du  fer,  des  soldats,  ’y.  3 

Auguste  paraissait  entre  Ginna  et  Maxime  avec  une 
vaste  perruque  qui  lui  ombrageait  les  épaules,  èt  un 
chapeau  garni  d’un  large  plumet.  Cornélie  était  em- 
prisonnée dans  un  grand  panier.  Le  bon  go^t  et  la 
hardjesse  de  quelques  acteurs  ont  banni  cet,  usage 
ridicule.  11  serait  â souhaiter  qu’il  s’introduisit  dans 
le  comique,  qu’Harpagon.n’y  fût  pas  vêtu  ridicule^ 
ment , et  que  madame  Argant  n’eût  pas  une  coiffu^  si 
monttrueuse.  Cette  réforme  sera  l’ouvrage  de  quelque 
actrice  qui  se  seut^a  assez  de  taleiis  pour  Itasard^  ^ 
cette  innovation. 
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vtii.  Action  dramatique.  On  entend^rceterrae, 
ce -qui  fait  le  fond  ou  le  sujet  principal  d’un  drame. 
L’action  doit  être  une , c’est-à-dire  u’offrir  qu’un  point 
capital,  auquel  tous  les'incidens  du  pocme  drama- 
tique se  rapportent,  de  manière  à le  fai#e  sortir  et  à 
le  rendre  plus  sensible.  * 

Mais  s’il  faut  éviter  une  action  chargée  d’intrigues 
, et  d’événemens , il  faut  prendre  garde  aussi  que  l’ex- 
trêqie  simplicité  ne  rende  le  sujet  nu  et  stérile. 

' li’nçtion  , dit  Aristote  , doit  avoir  une  juste  gran- 
deur, c’est-à-dire  qu’elld  ne  doit  être,  ni  si  petite 
qu’elle  échappe  à la  vue , ni  si  grande  qu’elle  con- 
fonde la ' mémoire  de  l’auditeur  et  égaré  son  imagi- 
nation. La  raison  en 'est  dans  la  nature  de  l’esprit 
humain.  L’esprit  aime  à voir  et  à agir,  ce  qui  est  la 
même  chose  pour  lui  ; mais  il  veut  voir  et  agir  sans 
peiné  : et,  ce  qui  est  à remarquer,  tant  qu’on  le  tient 
dans  les  homes  de  ce  qu’il  peut  faire  saus  effort , plus 
on. lui  demande  d’action,  plus  on  lui  fait  de  plaisir. 
II  est  actif  jusqu’à’  un  certain  point  : au-delà  , très- 
paresseux.  . V . 

D’un  autre  côté , il  aime  à changer  d’objet  et  d’ac- 
tion i ainsi  il  faut  en  même  temps  exciterj||||rcuriosité, 
ménager  sa  paresse , prévenir  son  inconstance.  Ce  qui 
est  important , nouveau,  singulier^  rare  en  son  espèce, 
ou  d’un  événement  incertain ,-  pique  la  curiosité  de  l’es- 
prit ; ce  qui  c»t  un  ét  simple  accommode  sa  paresse  ; 
cef^^i  est  diversifié  convièut  à son  inconstance:  d’où 
il'^eit  aisé  de  conclure,  que  l’objet  qu’on  lui  pré- 
senté doit  avoir  toutes  ces  qualités  ensemble  pour  lui 
: plaire  parfaitement^ 

Il  faut  encore  que  l’action  soit  uohle,  intéressante. 

1.8 
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Le  secreljgft  d'abord  de  plaire  et  do  louçtier»- 
Inventez  des  ressorts  ,qi^i  puissent  m'attacher, 

Boileav. 

L’action  doit  étre^  Vfai^mltlaUe. 

Jamais  au Upcctalcu'r  n’offrez  rien  d’incroyable; 

Le  vrai  peut  quelquefois  n’ëlre.pas  VTaisemhlable. 


1 


.t^ 

r 

I 


Que  la  fable  soit  disposée  de  manière  qu’elle, 
cbe  dès  le  commencement , qu’elle  marché  îouiquis  ^ ' 
par  les  obstacles  mêmes , ^ei  qu’elle,  ajoute  de  scèyô- 
en  scène  à l’émotion,  qm  impeui  guères  se  souienijj^  j 
qu’en  croissant^ 

Le  sujet  de  l’action  doit  fix^r  d’abord  les  y puxj 
spectateur.: 


Qqe,dès  1^  premiers  vqts,  l'yctiop , prçparéç , 
Saqs  pcin(^,  ^dq  3ujet  aplanisse  l'entrée., 

Je  n»e  ris, d’un^-, auteur  qui,  le,nt, à s’exprimer, 

De  ce  qu’il  veut , d’abord  ne^'aait  pas  m’informer , 
Et  qui,  débrouillant  mal  une  pénible  intrigue. 
D'un  divertissement  me  fait,  une  fatigue. 


n rt 

•»  "W 


.V 


L’action  doit  être  continue,  c’est-è-dire  qu’elle  dpit  , 
être  distribuée  de, mauièrp  q,ue  les  scène?  d’un  acte, 
liées  ^Ic»  avec  les  autres,  ne  laissent  point  ,1e  , 

lliéâtre  yid™,que  chaque  personnage  „ail  sa  raison  , 
d^entrer  et  sa  raison  de  sortir  ; que  les  actes  eu  finis- 
sant  laissent  Iq  spqctateuF,’dî»n?„  J’attente  de.quelq.uq,^ 
événement^:  il,^faqt^n^ar,c^eç  aip?i  jusqu’au  .déqquq-  . 
mqnt  complet,  qui  , décide,, dji^sori  de  tous  les  per-  , 
sonnages.  Enfin  , la  pièce  .doit  finir  dès  que  la  cu|jp--^,. 
sijé  ^du  spcotale,uiç,4esl , satisfaite. 

Tout  doit  être  action  dans  une  tr,agédiei.  non.qvie  , 
chpqqe  sçèqq^  doiye  êtrq.un  èyéueixtept,  mais  chaque 
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sèëhé  doit  servir  à nouer  ou'à  'denoüerl’intrigae.’Cha- 
discours  doit  être,  ou  ôbstacle,  ou  préparation, 
n PduT  donner  à l’aCÏion  plus  de  grandeur*,  il  faut 
-tèclier  de  clioisir  un  jour  fétnarqüablé  par  quelque 
J dfdQnstance  intérêssarité.  Dans  Ciniia,  l’action  com- 
^ nichCe  aii  mometit  où'ilnë  cdhjüration  est  prêle  d’é- 
v ëlà ter*.  Dans  Horace,  c’est  un  jour  de"  bataille,  qui 
* doit  décider  du  sort  d’ Allie  et  de  Borne.  Dans  Ro- 
db^iiué,  d'est' uii  jour’ où’ Cléopâtre  doit  décider  le- 
•^pter  de  sds'd.fetix  fils  est  l’alné  et  luli  succédera 
^,'  pn  n’entré  ici  dans' aucun  détail  sur  rac'llôn'tlieâ- 
«Çitidè  relativement  à la  comédie,  jiarce  que  les  prin- 
*?oli>es*dè  Part  sont  les  mêinés',  et  que  les  moyens  seuls 
•^sefnt  dîfféréns.’ 

UiWTE.  Il  convient  dè  rappéler  dàns  cëi'aflicle 
^^edés  surv'ansi  les  règles',  avec  leurs  dévclopp'ernens , 
unités  dtatiiatiqiies. 

. Chacun'é  de  ces  unités'eSt  une  règle  esseniielle  qu’ont 
'^étàMie’ les 'critiqués;  pér  laquelle^  on  doit  obseocr 
•.  d'ans  tout  draiO'é' . une' unile  d’attiou , une  unité  de^ 
. îéliips  el'  Une' uiiilé  de  lieu,*  C’est  cé^que  Despréaux 
^ a ‘ex'prinàé  par ' ces ’ vers": 

Qu’en  un  lieu.,  qu’en  un  jour  un  seul  fait  accompli, 

^1*'-  Tienne  jusqu’à  la  fin  le  théâtre  rempli. 

^;r^'  Tëlleëst  d’abord  la>règle  principale  dés  trois  unités , 
sur' lesquelles  Corneille  a fait  un  excellent  discours, 
jdontf  nous  emprunterons  en  pariie.ee  qiae  nous  ën  di- 
J*'  rd|is  , pour  en' donner  au  lecteur  une  idée  suffisante.  Ces 
trois  unités  sont  communes  à' la  trdgédie^et  à la  comé- 
' mais  dans  le  poërae  épique»  la  grande  et  presque 
seule  unité  est  celle  d’action.  A la' vérité;  on  doit  y 

i8 
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avoir  quelque  égard  à l'iiniié  de  temps;  mais  il  n’yèst,3 
pas  question  de  l’uuité  de  lieu.  L’unité  de  caractère^-  " . 
n’estpas  du  nombre  des  unités  dont  nous  parlons  ici.'>^.  ' 
1.0  L’unité  d’action  consiste,  en  ce  que  la  tragédie ■ 
ne  roule  que  sur  une  action  principale  et  simpIéV^  -.' 
autant  qu’il  se  peut.  Nous  ajoutons  cette  exception  ; 
car  il  n’est  pas  d’une  nécessité  absolue  que  cela  soit 
ainsi  : et  pour  mieux  entendre  ceci , il  est  à propos 
de  distinguer,  avec  les  anciens,  deux  sortes’de'sujéts‘*V.» 
propres  à la  tragédie,  savoir  ; le  sujet  simple, -et  le  ■ 
sujet  mixte  ou  composé.  Le  premier  est  celui  qui» 
étant  un  et  continu,  s’aebève  sans  un  manifeste  chaii-?P|B 
gement,  au  contraire  de  ce  qu’on  attendait,  sans  au- 
cune  reconnaissance;  le  sujet  mixte  ou  composé,  estÀlv.’ 
celui  qui  s’achemine  à sa  fin  avec  quelque  changement 
opposé  à cê  qu’on  attendait,  ou  quelque  reconnaîs-1S« 
sance,  ou  tous  deux  ensemble.  Telles  sont  les  défi-*3^'  ‘ 
nitions  que  donne  Corneille,  d’après  Aristote. 

Quoique  le  sujet  simple  puisse  admettre  un  inci-;  *4^ 
dent  considérable , qujon  nomme  épisode , pourvu  quej;^' 
cet  incident  ait  un  rapport  direct  et  nécessaire  avec  ' 
l’action  principale;  et  que  le  sujet  mixte,  qui  par  lui- 
• même  est  assez  intrigué,  n’ait  pas  besoin  de  ce  secours 
pour  se  soutenir  : cependant,  dans  l’un  et  dans  l’autre, 
l’action  doit  être  une  et  continue,  parce  qu’eu  la  divisant  - 
on  diviserait  et  l’on  affaiblirait  nécessairement  l’intérêt'' 
et  les  impressions  que  la  tragédie  se  propose  d’exciter. 

L’art  consiste  donc  à n’avoir  en  vue  qu’une  seule  et  ' i - 
même  action , soit  que  le  sujet  soit  simple , soit  qu’il  .^i 
soit  composé;  à ne  la  pas  surcharger  d’incidens,  à n’y 
ajouter  aucun  épisode  qui  ne  soit  naturellement 
.avec  1 action  : rien  o étant  si  contraire  à la  vraisem- . 
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blance  , que  de  vouloir  réunir  et  rapporter  à une 


.\,,riême  action  un  grand  nombre  d’iacidens  qui  pour- 
raient  à peine  arriver  en  plusieurs  semaines. 

^7  C’est  par  la  beauté  des  sentimens , par  la  violence 
. . * ^des  passions , par  l’élégance  des  expressions , dit  Ra- 
' «ine,  dans  sa  préface  de  Bérénice,  que  l’on  doit  sbu- 
tenir  la  simplicité  d’une  action  , plutôt  que  par  cette 
' , "multiplicité  ^d’incidens , par  cette  foule  de  reconnais- 

'*»  ‘ ..sancès  amenées  comme  par  force,  refuge  ordinaire  des 
poètes  stériles,  qui  se  jettent  dans  l’extraordinaire , en 
s’écartant  du  naturel.  Cette  simplicité  d’action,  qui 
•’  t^tribue  infiniment  à son  unité,  est  admirable  dans 
les  poètes  Grecs.  Les  Anglais,  et  entre  autres  Sha- 
- liespear,  n’ont  point  connu  cette  règle  : ses  tragédies 
rdo-Henri  IV',  de  Richard  III,  de  Macbeth,  sont  des 

^ . r • 1»^ 

* ■ bîkpires  qui 'comprennent  les  événemens  d’un  règne 
tout  entier,  C " 

; ' Nos.  auteurs  .dramatiques  , quoiqu’ils  aient  pris 
;/  iûéins  de  licences, .se, sont  pourtant  donné  quelque- 
fois celle,  ou  d’embrassèr  trop  d’objets,  comme  on 
le  peut. voir  dans' quelques  tragédies  modernes,  ou  de 
joindre  à l’action  principale  des  épisodes  qui  par  leur  " 
inutilité  ont  réfroidi  l’intérêt , ou  par  leur  longueur 
l’ont  tellement  partagé  qu’il  en  a résulté  deux  actions 
au  lieu  d’une.  Corneille  et  Racine  n’ont  pas  entière- 
ment évité  cet  écueilj||jé  premier,  par  son  épisode  de 
Vamour  de  Dircé  p6u*  l'hésée  â défiguré  sa  tragédie 
’ d’Œdipe  ; lui  - mênaé  a reconnu  que  dans  Horace 
l’action 'est  double  j’  parce  que  son  héros  court  deux 
périls  différehs,  dont  l’un  ne  l’engage  pas  nécessai- 
rement'dans  l’autre,  puisque  d’un  péril  public  qui 
intéresse  tout  l’état , il  tombe  dans  un  péril  particu- 


lier  où  il  y va  de  sa  vie.  La  pièce  aurait  doue 

finir  au  quatrième  acte,  le  cinquièmê  formant 

ainsi  dire  uxie  nouvelle  tragédie.  . 

Aussi  l’u.uité  d’action  dans  le  poëme  dramatjquè\^.. 
dépend-elle  heaucoup  de  l’ unité  de  péril  pour  la 
gédie,  et  de  l’MPiié  d’intrigue  pour  la  comédie  : 
qui  a lieu,  non-seulement  dans  le  plan  de  la  faWe*,  , \ 
mais  aussi  dans  la  fable  étendue  et  remplie  d’épuî^' 
sodés.  Les  épisodes  y doivent  entrer  saus^  eu  coTr» 
rompre  l’unité,  ou  sans  former  une  double  actibn^;'*» 
il  faut  que  les  différens  membres  soient  si  bien 
et  liés  ensemble,  qu’ils  ii’iuterrompent  point  6^Ss  ^ ' 
unité  d’action,  si  nécessaire  au  corps  du  poëme  et « 
conforme  au  précepte  d’Horace  , qui  veut  que  toift 
réduise  à la  simplidiié  et  à l’unité  de  l’action.. 

L’unité  de  temps  est  établie  par  Arisiqie  ' 

poétique , où  il  dit  expressément  que  la  durée  dé. 
l’action  ne  doit  point  excéder  le  tempsjjue  le  sôléi|''^ 
emploie  à faire  sa  révolution,  c’est-è-dire  l’espacé 
jour  naturel.  Quelques  critiques  veulent  qbe  l’actif 
dramatique  soit  renfermée  daps  up  joui  attificiel",&t  ’ 
l’espace  de  douze  heures;  mais  le  plus  grand  noinbré 
pense  que  l’actiQU  qui  fait  le  sujet  d’uue  pièce  d« 
tbéètre,  doit  être  boruée  îj  l’espace  de  vingt-quatre 
heures,  ou,  comme  ou <■  dit , communément , ' que ''sa 


durée  commence  et  finisse  deux  soleils  : car  on 


suppose  quou  présente' aii:^  8péciaieurs  un  sujet  tiré 
de  la  fable:;"  de  l’bisloire  ou  de  la  vie  commune , pour 
les  instruire  pu  les  amuser  ^ et  comme  ou  tCy  parvieùt . 
qu’en  excitant  les  passions,  si  ou  leur  laisse  le  temps  • 
de  se  refroidir , il  est  impossible  de  produire  l’effet 
qu’on  se  proposait. 
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-en  àiïèltant  sur  'la  àcène  une  actron  qui  vrat- 
. ^U^iblablciUeilt , ou  raêmë*néccssairément , ii’anrait  pu 
'•jB passer  qu’eu  plusieurs  anlices,la  vivacité  des  mou- 
^t|^chs  s’e  ralentit-;  et  si  l’étendue  de  l’aetioh  vient 
«lA  jcrcédér ‘«le  beaucoup  celle  du  temps,  U'eii  résulté 
* ^écîassaireméDt  de  la  'codfû^ioia',  ‘parce  qiie  le  spec- 
' ’^teur  tie  peut  se  faire  illUil^n'|uiqa!à  pénspr  qùé'déS 
^iteéüemens’en  si  grand  noiùli^ë  Jë  âdlëiit  kèrrniaé^  dabs 

* 1 1 '/T',  - O . . 

espace  de  temps.  - ‘ t Vm  r 
..','^^L’art  consiste  dônc  à propdrlSdtfifër’’rèllCTnèhi  Tao 
‘/^iipii.et  sa  durée,  que  Tune  paraisse  cire ’récïprtM^Üë- 
■ ' -tjpléniTa  înesure  de  l’autre;  ce  qui  dépend  surtout  dè  , 
■^.  simplicité  de  Tadtidn  : car  si  Ton  en  réunit  plu-* 
•j^^j^ürs , 'sOus  prétexte  de  Varier  et  d’hugmetiler  le  plai- 
. , V il  est  évident  qu’elles  sortiront  des  bornes  dû 
■V  -«^ips  prescrit  et  de  celles  de  la  vraisemblance. 

le  Cid , 'pat  exemple , Corneille  fait  donner 
ÆÎds  xm  fiaéme|  jour  U'ôis  combats  singuliers  et  une 
*.  "^J^laillé,  et  tcrtùine  ijâ  Journée  par  Tespérâuce  du 
,,i^Tia^  de  Cbiüûèqte  àvec  Rodrigue,  encore  tout  fil- 
' dp  sang  du  comte  de  Gormas,  père  de  cette 

, ^i^me.Cbimène;  sans  parler  des  autres  incidëus,  qui 
irâuiréllehient  ne  pouvaient  arriver  en  aussi  peu  d'é 
t^ps,  'et  que  Tliisloir'e  met  effectivement  à deux  ou 
tfbis<ans  les  uns  des  autres.*^ 

*^'Guïllcn  d'e  Castro , auteur  espagnol , dont  COr- 
^ ;,beÛle  avait  etoprunté  le  sujet  du  Cid,  l’avait  traité 
manière  de  son  temps  et  de  son  pà^ly'  qiiî , 'én 
.;;pérniëttant,'  comité  dit  ïlespréanx  , qu’on  fît  paraître 
^ sur  la  scène  un  héros  ehcore  enfant' au  prédiier 
Acte , et  batbon  au  deniiOr  , h’âssUjélissaît  point  les 
auteurs  dramatiques  à la  règle  des  vingt-quatre  heures; 
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et  <!3brneiII?,  pour  vouloir  y ajuster  un  événement 

trop  vaste,  a péché  contre  la  vraisemblance. 

Les  aucicns  n’ont  pas  toujours  respecté  cette  règle; 
mais  nos  premiers  dramatiques  français , et  les  An- 
glais , l’ont  violée  ouvertement.  Parmi  ces  derniers , 
Shakespear  surtout  semble  ne  l’avoir  pas  seulement 
connue;  et  on  lit  à la  tète  de  quelques  unes  de  ses 
pièces,  que  la  durée  de  l’action  est  de  trois,  dix, 
seize  années,  et  quelquefois  davantage. 

Ce  n’est  pas  qu’en  général  on  doive  condamner  les 
auteurs-qui,  pour  plier  un  événement  aux  règles  du 
théâtre,  négligent  la  vérité  historique,  en  rapprocliant, 
comme  en  un  même  point,  des  circonstances  éparses 
qui  sont  arrivées  en  différens  temps  ; pourvu  que  cela 
se  fasse  avec  jugement  et  en  matières  peu  connues  ou 
peu  importantes:  car  le  poëte  , disent  Messieurs  de  l’A- 
cadémie française,  dans  leurs  senti  mens  sur  le  Cid,  ne 
considère  dans  l’histoire  que  la  vraisemblance  des  évé- 
nemens,  sans  se  rendre  esclave  des  circonstances  qui 
en  accompagnent  la  vérité;  de  manière  que,- pourvu 
qu’il  soit  vraisemblable  que  plusieurs  actions  aient  pu 
aussi  bien  se  passer  conjointement  que  séparément, 
il  est  libre  an  poëte  de  les  rapprocher,  si  par  ce 
moyen  il  peut  rendre  son  ouvrage  plus  merveilleux. 
Mais  la  liberté  à cet  égard  ne  doit  point  dégénérer  en 
licence,  et  le  droit  qu’ont  les  poètes  de  rapproclier  les 
objets  éloignés,  n’eraporte  pas  avec  la  celui  de  les 
entasser,  et  de  les  multiplier  de  maiflère  que  le  temps 
pr^crit  ne  suffise  pas  pour  les  développor  tous  : car 
il  w résulterait  une  confusion  égale  à celle  qui 
régnerait  dans  un  tableau  où  le  peintre  aurait  voulu 


r 


réunir  un  plus  grand  iiouilire  de  personnages  que  sa 
loilc  ne  pouvait  naturellement  en  contenir. 

L’unilc  de  lieu  est  une  règle  dont  on  ne  trouve 
nulle  trace  dans  Aristote  et  dans  Horace , mais  qui 
n’en  est  pas  moins  fondée  dans  la  nature.  Rien  ne 
demande  une  si  exacte  vraisemblance  que  le  poëine 
dramatique;  comme  il  consiste  dans  l’imitation  d’une 
action  cotnplète  et  bornée,  il  est  d’une  égale  néces- 
sité de  borner  aussi  cette  action  à un  seul  et  même 
lieu,  afin  d’éviter  la  confusion  et  d’observer  la  vrai- 
semblance, en  soutenant  le  spectateur  dans  une  illu- 
sion qui  cesse  bientôt  quand  on  vçut  lui  persuader 
que  les  personnages  qu’il  vient  de  voir  agir  dans  un 
lieu  vont  agir  A dix  ou  vingt  lieues  de  ce  même* 
endroit,  et  toujours  sous  ses  regards,  quoiqu’il  soit 
bien  sûr  que  lui-mème  n’a  pas  cbangé  de  place. 

Que  le  lieu  de  la  scène  soit  fixe  et  marqué , dit 
Despréaux  : voilà  la  loi.  En  effet , si  les  scènes  ne  sont 
préparées  , amenées  ét  encbainées  les  une*aux  antres  , 
de  manière  que  tous  les  personnages  puissent  se  ren- 
contrer successivement  et  avec  bienséance  dans  un 
endroit  commun  ; si  les  divers  incidens  d’une  pièce 
exigent  nécessairement  une  trop  grande  él^endue  de 
terrain  ; si  enfin  le  théâtre  représente  plusiedfs  lieux 
différciis  les  uns  après  les  autres , le  spectateur  trouve 
toujours  ces  changeraens  incroyables , et  ne  se  prête 
poiift  à l’imagination  du  poète,  qui  choque  à cet  égard 
les  idées  ordinaires,  et  pour  parler *plus  nettement, 
le  bon  sens. 

Corneille  connut  mieux  les  règles,  mais  il  ne  les 
respecta  pas  toujours  ; et  lui-mème  en  convient  dans 
l’examen  du  Cid,  où  il  reconnaît  que,  quoique  l’ac^ 
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■lion  se  passe  dans  Séville,  cependant  cette  dclermî- 
natiun  est  trop  générale,  et  cpi’en  effet  le  lieu  par- 
ticulier change  de  scène  en  scène  : tantôt  c’est  le  palais 
idu  roi,  tantôt  ropparteiuent  de  l’infante,  tantôt  la 
maison  de  Cliimcne , et  tantôt  nue  rne  ou  une  place  • 
publitpie.  * 

Or,  non  - seulement  le  lieu  général,  mais  encore 
le  lieu  particulier  doit  être  déterminé,  comme  un 
palais,  un  vestibule,  un  temple;  et  ce  que  Corneille 
ajoute  , qu’il  faut  quelquefois  .^ider  au  théâtre  et 
Aup]>léer  favorablement  â ce  qui  ne  peut  s’y  repré~ 
semer  , n’auioris^  point  à porter , comme  il  l’a  fait 
eu  cette  matière,  l’incertitude  et  la  confusion  dans 
d’esprit  des  spectateurs. 

La  duplicité  dli  lieu,  si  marquée  dans  Cinna  , puis- 
que la  moitié  de  la  pièce  se  passe  dans  l’apparte- 
ment d'Emilie,  et  l’autre  dans  le  cabinet  d’Auguste, 
xcusal)le.  ; à i 
indéterminé , 

.même  toute  eette  ville,  j)Our  le  lieu  de  la  scène.  N’é- 
lait-il  pas  plus  simple  d'imaginer  un  grand  vestibule 
commun  à tous  les  appartemens  du  palais,  comme 
dans  Polyeucte  et  dans  la  mort  de  Pompée  ? Le  secret 
qu’exilait  la  conspiration  n'eût  point  été  un  obsfti- 
cle,  puisque  Cinna,  Maxime  et  Emilie  auraient  jnx 
là  , comme  ailleurs,  s’en  entretenir,  en  les  supposant 
sans  témoins;  circonstance  qui  n’eut  point  choqué  la 
vraisemblance,  et  qui  aurait  peut-être  augmenté  la 
surprise. 

Dans  l’Andromaque  de  Racine , Oreste  , dans  le  pa- 
lais même  de  Pyrrhus,  forme  le  dessein  d’assassiner 
prince,  cl  s’en  explique  assez  hautement  avec  Her-^ 


est  inexcusal)le.  ; à moins  qu’on  u’admelte  un  lieu 
vague,  indéterminé,  comme  un  quartier  de  Rome,  ou 
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œionc,  sfins  que  le  spoclaleur  eu  soit  choqué.  Tomes 
les  autre, s tragédies  du  rucme  poêle  sout  remarquables 
par  celle  unité  de  lieu,  qui,  sans  effort  et  sans  con- 
trainte, est  partout  esaclemeat  observée , et  paili- 
culièremcnt  dans  Britaïuitcus,  dans  Phèdre  et  tlaiis 
Iphigénie.  S’il  semble  s’en  être  écarté  dans  l'islher, 
on  sait  assez  que  c’est  parce  que  cette  pièce  deuiaii- 
daii  du  spectacle  : au  reste , toute  l’aciioii  est  ren- 
fermée dans  l’enceinte  du  palais  d’Assuérus.  CcUe 
d’Aihalic  se  passe  auss.i  toute  entière  dans  un  vesli- 
bule  extérieur  du  temple,  proche  de  l’appartement 
du  grand-prêtre;  et  le  chaugemenl  de  décoration  qui 
arrive  à la  cinquième  scène  du  dernier  acte,  n’est 
qu’mie . extension  de  lieu  absolument  nécessaire,  et 
qui  présente  un  spectacle  fnajestueux. 

Ç.  X.  Uaité  d’a<;tio:(.  Outre  ce  qui  vient  d’être 
dit  dans  l’article  précédent,  au  mot  unité,  on  ne 
croit  pas  inutile  d’ajouter  ici  et  de  rappeler  les  remar- 
ques partienlières  qu’on  a faites  sur  l’unité  d’action 
nécessaire  dans  tout  drame  régulit  r.  ® 

Selon  le  grand  Cornèlllc , le  mot  d’unité  d’action 
ne  veut  pas  dire  que  la  tragédie  ne  doive  faire  voir 
sur  le  théêire  qu’une  seule  action.  Celle  que  le  poète 
choisit  pour  sou  sujet  doit  avoir  un  commencement , 
un  milieu  et  une  fin;  et  ces  trois  parties,  non-seu- 
lement sont  autant  d’actions  qui  aboutissent  à la  prin- 
cipale , mais  en  outre  chacune  d’elles  peut  en  con- 
tenir plusieurs  avec  la  tr}ème  subordination.  Il  est  né- 
cessaire que  chaque  acte  laisse  une  attente  de  queh|ue 
chose  qui  doive  se  faire  d^»s  l’acte  suivant. 

Par  unité  d’action  , on  entend  donc  une  action 
principale  à laquelle  soient  subordonnées  toutes  les 
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autres.  Souvent  même  la  pièce  prend  son  titre  de' 
celte  action  principale,  comme  la  Mort  de  César, 

Siège  de  Calais , Rome  sauvée , etc.  ^ 

Mais  on  demande  pourquoi  il  ne  faut  s’attacher^  ^ 
qu’à*  une  seule  action  principale  ? C’est  que  l’esprit^  i 
humain  ne  peut  embrasser  plusieurs  objets  à la  fois},'^  _ 
c’est  que  l'intérêt  qui  se  partage  s’anéantit  bientôt^;;'  - *■ 
c’est  que  nous  sommes  choqués  de  voir  , même  dans'.  .• 
us^  tableau,  deux  événemens;  c’est  qu’enfin  la  nature'' 
seule  nous  a indiqué  ce  précepte,  qui  doit  être  inva-’’^ 
riable  comme  elle.  ?**  ■' 

Mais  en  quoi  consiste  l’art  de  cette  unité  dont  on 
parle  ici  ? C’est , si  je  ne  me  trompe , à savoir , dès  le  >î. 
commencement  d’une  pièce,  indiquer  l’esprit^ et’"" [ . 
au  cœur  l’objet  principal  qui  doit  occuper  l’un  et"" 

, émouvoir  l’autre;  ensuite,  à n’employer  de  person- ‘ ' 
nages  que'^ceux  qui  augmentent  le  danger  ou  qui  le 
partagent  avec  le  héros;  à occuper  toujours  le  spec-*' 
laieur  de  ce  seul  intérêt,  de  manière  qu’il  soit  présent  ‘ 
dans  cnaquifc  scene , el  qu  on  ne  s y permelle  aucun 
discours  qui,  sous  prétexte  d’ornement , puisse. dis-'^ 
traire  l’esprit  de,  cet  objet;  enfin  marcher  .ainsi  ‘ . 

jusqu’au  dénoucnaent,  où  il  faut  ménager  le  plus  haut  r " 
point  du  péril  et  le  plus  grand  effort  de' la- vertu 
qtiî  le  surmonte  : tout  cela  souienu  'd’uhe  variété' dé 
circonstances  (jui , en  servant  à l’unité  , ne  la  laissent  ' 
pas  dégénérer  en  répétition  et  en  ^ennui.  * "‘V  ' " 

Je.  ne  doute  point  que  ce  ne  soit  là  le  plus  grand 
art  d’une  tragédie,  et  qu’à  beautés  d’ailleurs  égales  , 
celle  où  'ces  conditions  seraient  le  mieux  observées  ne 
l’emportât  de  beaucoup  sur  les  autres. 

Le  poêle  n’est  pas  tenu  d’exposer  à la  vue  toutes 
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les  actions  paniculièies  qui  conduisent  à la  principale. 
Il  doit  choisir  les  plus  avantageuses , et  faire  connaître 
les  autres  par  une  narration  ou  par  quelque  autre 
adresse  de  son  art  : surtout  il  doit  se  souvenir  que 
les  unes  et  les  autres  doivent  avoir  une  telle  liaison 
ensemble , que  les  dernières  soient  produites  par  celles 
qui  les  précèdent , et  que  toutes  aient  leur  source  dans 
la  protase,  qui  doit  former  le  premier  acte. 

L’unité  d’action,  dans  la  comédie,  consiste  dans 
l’unité  d’intrigues  ou  d’obstacles  aux  desseins  des 
principaux  acteurs  ; et  dans  la  tragédie,  eu  l’unité  de 
péril , soit  que  le  héros  y succombe  , soit  qu’il  en 
sorte.  Ce  n’est  pas  qu’on  ne  puisse  admettre  plusieurs 
périls  dans  l’une,  et  plusieurs  obstacles  dàns  l’autre  ; 
car  alors  la  sortie  d’un  premier  péril  ne  rend  pas 
l’action  complète,  puisqu’elle  en  attire  un  second-,  et 
l’éclaircissement  d’une  intrigue  ne  met  point  les  acteurs 
en  repof , Aisgu’il  les  jette  dans  une  autre. 

§.  XI.  ^UnitÉ  de  dessein.  C’est  d’ordinaii-e  un  grand 
défaut  dans  une  pièce,  soit  tragique,  soit  comique, 
qu’un  personnage  paraisse  sans  r^ippeler  les  premiers 
sentiinens  et  les  premiers  desseins  qu’il  a S’abord  an- 
noncés; c’est  rompre*!’ unité  de  dessein , qui  doit  régner 
dans  tout  l’ouvrage. 

Conservez  l’unité  dans  le  caractère  : mais  variez-là 
par  mille  nuances;  tantôt  par  des  soupçons,  par  des 
craintes,  par  des  espérances,  par  des  réconciliations 
et  des  ruptures;  tantôt  par  un  incident  qui  donne 
à tout  une  face  nouvelle.  Les  personnages  doivent 
toujours  conserver  leur  caractère , mais  n'on  pas  dire 
toujours  les  mêmes  choses.  L’unité  de  caractère  n’esl* 
belle  que  par  la  variété  des  idées. 
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Toutes  les-  fois  que  dans  un  sujet-  pathétique  et' 
terrible,  fondé  sur  ce  que  la  religion  a de  plus  au- 
guste et  de  plus  effrayant , vous  introduirez  un  intëirfe'  v 
d’état  ; cet  intérêt , si  puissant  ailleurs  , devient 
petit  et  faible.  Si  au  milieu  d’un- intérêt  d’état  , id'iuttfit 
conspiration  ou  d uue  grande  intrigue  poliûqiie  qùij; 
attache  l’ame  ( supjjosé  qu’une  intrigue  politique  pitiwe; 
attacher );  si , dis-je,  vous  faites’ entrer  la  terreur  et'-  ' 
le  sublime  tiré  de  la  religion  ou  de  la  fàble^i  daiis 
ces  sujets,  ce  sublime  déplacé  perd  toute  sa  grandèûlK^ 


et  n’cst  plus  qu’uiie  froide  déclamalion< 


Il  ne  faut  jamais  détourner  l’esprit  du  b>ut 
cipal.  Si  vous  traitez  Iphigénie,  ou  Electre  , ou  Fénér^’''. 
lope , n’y  mêlez  point  de  petite  intrigue  de  court- 

Si  votre  sujet  est  un  intérêt  d’état,- uri  drpffCîfci^ 
trône  disputé,  une  conjuration  découverte-, n’ aile* ^8* 
y mêler  les  dieux,  les  autels  , les -oracles,  les'saérï-'’- 
ficès,  les  prophéties  : Non  erat  hîc  locus. 

S’agit-il  de  la  guerre  et  de  la  q>aix?  Rais^ 

S’agit-il  de  ccs -horribles  infortunes  que  la-dâ^iia^e^ 
ou  là  vengeance  célwlè  envoi  sur  la  terre  ? Effiràyeü , ' 
louchez , p^éirez.  - 

Peigpez  - vov^  un . amour  - malheureux  ? F aires  xë'J  ’ 
pandre  des  larmes.  ' • /. 

tÿj  xriv  ^Ünité  db' lieu.  ISbos  répéterons  que  l’ubké 
. . de  iieu-m'est  pas  moins  essentielie  que  l’unité  d’hetiott'i  • 
dalwae'seule  action  ne  pent-  se  passeï^- en  plu8Î^ÿ9  > 
la  fois.  • 'v  r v t 

L’uhiiéi  de  lieu  - ne  -consiste  pas  à -rester'' touj«^a^> 
.dans  lemêmie  endroit-;  et'-la-scène'penf  se  passer  dapsP* 
^usieurs  lieux,  représentes  surde,  théâtre  •atee  -TTïû-  ' 
acmblance.  ' 


• 
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Bien  n^cuipèche  qu’oii  ne  voie  aisémeat  utt  jai  din, 
un  vestibule,  une  cbauibre.  La  scène  du  Cid’  est' 
tantôt  au  palais  du  roi,  tantôt  dans  la  maison  du> 
comte  de  Gormas,  tantôt  dans  la  ville;  maïs  l'unitô 
du, lieu  serait  observée  aux  yeux  des  spectateurs,  si 
on  avait  eu, des  théâtres  dignes  de  Corneille  et  sea»-> 
hlables  à celui  de  Vicence  , qui  représente  une  ville  , 
un  palais  , des  rues  , une  place  . ...  ; car  cette  unité* 
ne  consiste  pas  à représenter  toute  l’aclioii  dans  un 
cabinet,  dans, une  chambre,  mais  dans  plusieurs  eu*" 
droits  contigus  que  l’œil  puisse  apercevoir  sans  peine. 

xuu  ÜNiTt  DE  TEMPS.  L’unitô  de  ' temps  est’ 
jointe  naturellement  aux  deux  premières  : en  voici  , 
je  crois , une  preuve  bien  sensible.  J’assiste  à une 
tragédie  , c’est-â-dire  à la  représentation  d’une  action.. 
Le. sujet  est  l’accomplissement  de  cette  action  unique. 
Qn.  conspire  , contre  Auguste  dans  Rome;  je  veuxt 
savoir , ce-quj  va  arriver  d’Auguste  et  des  conjurés. 
S4  Je  poète. fait  durer  l’action. quinze  jours  , il  doit' 
me  rendre  compte  de.ee  qui  se. sera  passé- dans  ces 
quinze  jours.;  car  je  suis  là  pour  être 'informé  de 
ce. qui  se  passe,  et  ricu  ne  doit  arriver  d’inutile.  Or, 
s’il  met  devant  mes  yeux  quinze  jours  d’événemeiis , 
voilà  (comme  nous  l’avons  déjà  .observé)  au  moins 
quinze  açiions  différentes , quelque  petites  qu’elles  * 
ppisscm  être.  Gei  n’est  plus  uniquemiut  cet  accom- 
plisscmeut  ,de  la.  conspiration  , auquel  il  fallait  mar- 
cher rapidement  ; c’est  une  longue  liisioire,  qui  ne  sera 
plus  intéressante,  parce  quelle -ne  sera  plus  vive, 
parce  que.  tout  sc  sera  écarté  du  moment  de  la  déci- 
sion , qui  est  le  seul  que  j’attends. 

Je  ne  suis  point  veuu  à la  x;umédie  pour  entendre  j 
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l’histoire  d’un  héros , mais  pour  voir  un  setil  ëvdûe- 
mertt  de  sa  vie.  Il,  y a plus , le  spectateurj  n’est  qoet 
trois  heures  à la  comédie  ; il  ne  faut  donc  pas'que’' 
l’action  dure  plus  de  trois  heures.  Cinna',  AndiO— i' 
maque^Bajazet , C®dipe,  soit  celui  du  grand  Cor— ; 
neille^Çoii  celui  de  Lamotte,  soit  celui  de  Voltaire 
ne  durentjpas  davantage.  Si  quelques  autres  pièces 
exigent  plus' de  temps  , c’est  une  licence  qui(  n’est 
pardonnable  qu’eu  faveur- des  Beautés  de  l’ouvrage.}, 
et  plus  cette  licence  est  grande , plus  elle  est  fautive^  ■ 
Nous  étendons  souvent  l’unité  de  temps  jusqu’è 
vingt-quatre  heures,  et  l'unité  de  lieu  à l’enceinteide’ ^ 

■ tout  un  palais.  Plus  de  sévérité  rendrait  quelquefois-  » 
d^sscz  beau:^  sujets  impraticables  , et  plus  d’indul- 
gence ouvrirait^  la  carrière  à de  trop  grands  abus  ’À*'  - 
car  s’il  était  Une  fois,  établi  qu’une  action  théâtrafo^  • 
pût  se  passer  en  deux  jours , bientôt  quelque  aulenÿ^< 
y emploierait^ deux  semaines,  et  un  autre  deux  art-« 
nées;  et  si  l’on  ne  réduisait  pas  le  lieu  de  la  scène 
è un  espace  limité,  nous  verrions  en  peu  de  teiaps' 
des  pièces  telles  que  l’ancien  Jules-César  des  Anglais,  ' 
où  Gnssius  et  Brutus  sont  à Rome  au  premier  acte, 'et  ‘ 
en  Thessalie  dans  le  cinquième.  ‘ 

La  règle  des  vingt -quatre  heures  n’est  point  un«^ 
règle;  c’est, une  extension . favorable  de  la  véritable" 
règle , qui  n’accorde  à raction-.de  la  tragédie  que-la'- 
dur^  de  sa  représentation:  Mi;îs  pourquoi  cette  ' 
tension  ya-t-^elle  jusqu’à, .vingt-quatre  heures?  pouri»' 

' quoi  ne  va-t-elle  pas  plus^-ioin?  Fixation  purement-^ 

' arbitraire,  et  qui  ne  doit  avoir  nulle'auiorité.'"  - 

Cependant  la  règle  des  vingt-quatre  heures  iBst  là- 
plus  généralement  connue  de  toutes  celles  du  théâtre , 
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inèaae  la  plus  respectée  , et 'celle  qui,  dans  le  temps 
que  W règles  repàivrent , sortit  la  première  des  té~ 
'tôbres  de  roùbli."  Elle  peut  servir  d’exemple  de  la 
‘ faoiUté  qu’ont  ' les  hommes  è recevoir  dès  maximes 
qn’Ua  n’eàteadent  point , et  à s’y  attacher  ensuite  avec 

. " ^ ^ * -«-  a. -f 

raison. 

A 11  sèmble  que  runité  dé  témps  doive  plus  im- 
poriaqle  que  celle  de  lieu.  ’ On  vient  à iu  specucle , 
prëveQU'  que  ce  qn’on  va  voir  se  passe  dans  un  autre 
lieu  que  cohti  où  l’on  est/  La’ décoration  du  théâtre 
aide  ù cette  illusion  i quand  elle  change,  nous  croyons 
peine  que,  les  acteurs  ont  aussi  changé  de  lieu; 
et  ‘êeousie.'iious  n’avons  jamais  cru  être  aveO  eux  , ce 
•ont  eux;  que  l’on  transporte , et  hou  pas  nous.  Mais 
à l’égard  du'tenoipB;'  nous  n’arrivons  point  persuadés 
qoe  co  que  sous  verrous  se  passera  dans  un  temps 
plus  long  que  celui  que.  nous  mettons  à le  voir  : rien 
QC  nous  met  dans  cette  erreur , et  la  durée  de  deux 
heures  est  nécessairfld|||^  mesure  de  ce  qui  se  fait 
apus  nos  yeux  pendamPIfemps-là.  ‘ 

■ ..Cependant  l’unité  de  lieu,  quoique  peut-être  nn 
peu  moin^mportante , est  plus  observée  que  celle 
do  temps.  Il  est  plus  aisé  de  mettre  tous  les  person- 
nages , non  pas  è^hivéritië  dans  le  ntênîe  appartement , 
raaia  dans,  le  toème  palais  , que  de  renfermer  en  deux 
heures  an  grand  événement.  . ^ b • " , ' ■ j ■'  ' 

..j;  ^ Eèglo-dérl^i|^d;,âè^)ei^^  tenipisa  scm 

déniant  CKia;;^.-nU)ft{.d'i^^  la‘tra^die  doit 

XMifennar  l%ùdhrée|'  de*  Âion^ion"  dans  un  tour  de 
aoleU;  et  cette  règle  d’Aristoté  est:  fondée  sur  lâ'fa&cm  . 
et'puiséè  dans  la  nature. > , ' '•  ^ 

Qn  .nn  doit  jaiiMMs  indiquer  le  temps  de' la  durée 


I 

I 
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d’un  drame,  A qioins  que  le  siijet  n’en  gil  beeem^ 
principalement  quand  la  vra  semblance  y est  un  pep 
forcée.  Dans  les  actions  mêmes  qui  n’ont  pas  pins  de 
durée  que  la  représentation,  il  serait  ridicule  de  raar» 
quer  d’acte  en  acte  qu’il  s’est  passé  une  demi-beure  df 
l’un  à l’autre.  ' ■’ 

xur.  SiMPLicnsÉ.  Il  faut  qu’A  l’unité  de  Uaotiou 
joigne  la  sirapliciié.  On  appelle  action  simplp'ceUf 
qui  est  aisée  A suivre  et  qui  ne  fatigue  point  l’esprit 
par  trop  d’iucideus.  11  ne  faut  pas  s’imaginer  ^ que  la 
simplicité  ait  par  elle-même  aucun  agrément  ; et  ceux 
qui  louent  par  cet  endroit  - lA  les  pièces  grecques , 
out  ]>ien  envie  de  les  louer,  et  ne  se  connaissent  gdère 
eu  louanges.  Iféraclius , par  exemple,  est  cliargé  de 
faits  et  d’intrigues  tiop  éloignés  du  §imple. 

. Il  y a quelque  ebose  de  bon  dans  la  siqiplicité  J 
mais  eu  quoi  cela  consiste-t-il?  La'  simplicité  ne  plaît 
point  par  elle-même;  elle  ne  fait  qu’épargner  dé  la 
peine  A l’esprit.  La  diversiuyjtu  contraire  , par  elle- 
uicme,  est  agréable;  l’esprit^^me  A changer  d’action 
et  d’objet.  Une  chose  ne  plaît  point  préci^ment  pOur 
être  simple , et  elle  ne  plaît  pas  davantage  A propor-» 
tion  qu’elle  est  plus  simple;  mais  elle  plaît  pour  être 
diversifiée  sans  césser  d’être  simple  : plus  elle  est 
diversifiée  saus  cesser  d’être  simple  , plus  elle  plaît.' 
En  effet , de  deux  spectacles , dont  aucun  ne  fa-^ 
ligue  l’esprit , celui  qui  l’occupe  le  plus , lui  doit 
être  le  plus  agréable.  Ou  n’admire  point  la  nature 
de  ce  quelle  n’a  composé  tous  les  visages  que  d’urî 
ijez  , d’une  bouche,  de  deux  yeux;  mais  on  l’admire 
de  ce  qu’en  les  composant  tous  de  ces  mêmes  par- 
ties elle  les  a faits  fort  différeos  : voUA  la  simplièité 
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et  la  diversité  qui  plaisent  par  leur  uuiou.  L’une  est 
peu  éloignée  d’èlfe  hii^ipidp j;  l*avi\re  est  piquante, 
di  gne  d'attention  * mais  d’une  étendue  infinie  et  qui 
égarerait  trop  l’esprit.  Ainsi  il  arrive  , quand  elles 
8 unissent , que  la  simplicité  donne  de  justes  bornes 
‘'à  la'  diversité,  et  que  la  diversité  prête  ses  bornes  à 
la  simpilcité,.ou  que  la  dlvér^fé prête  ses  agrémeus  À 
^lla  simplicité. 


- . 


•’  J 


jy.  Dans  la  discussion  des  unité^  dramatiques,  noiis  avons 
cnfratn^s  ( |ioiir  la  rendre  cbmpléte , et  a6n  de  l'exposer 
suite 'el‘ldans  tod  ensemble  ) li' quelques  légères  répétitions  èt 
''  redites,  maivqéeessairesi  qae  lè  teèlciuv  aura  l'indulgenoe  cTes^ 
' cMfr»  àr  cause  de  ïisppomnce.dr  ces  sègl^s  esseutieUec.  ' * 

' U - . 
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5-  iHiiHATiQCEs:  On  a^pellè' aièat'’ 

îcertaines  resaoimses  d'Utiagiuation  k d’art  aÿxquehèt 
le  jpo^  4raaÉBtjkpi&  a«.çflooiire  ppur  doâ'ni^  ploès^  d^' 
|«H  , .pW^À’acjùob  ^.plas  d’mtÀ-èt  à-taxpiècé;/ 

11  fautkemasqnsr  ^^géaéral  qaet  toutea'^Ka^pë'^.'- 
tites  .tromp^ûeal , des  cliangeniena  d’l^bits^déa’ltiHdto’' 
qu’on  «ntend**«q  un<>s«n  iet:q«i  ep'  signifient 
autre,  de»  «i^es  mèrae  àtdenl^e  enteiiieV'-^iM 
prises  de^  snbaltemes  qui  oïli  raaL  Ta,?oa  iqiii 
vu  que  la  moitié  d’un  événen\eBt'ÿ>aont  des  iPii^Mipnt^’  ' 
petites,  jpoestptfœsÿ  imitées  de  nos  romip»v P'U^Hicâ 
incomioes  ji' rantiqoiié,  ^t  dont,  il  faut- câuvr^'lfi^^ 
faiblesse  par  . qu^que  chose  de  grand  ét  de  tragiqnPÿ’'  ’* 
comme  nous  jtÿbaSi  .v.a  , dans  les  JEfiq*aCes /la  méprise 
d’une  servante  produire  les  plus  grands  monvemena»^- 
Le  vieil  HoraosKefest  admirable  que  parc»  qa’uiiejdcH 
mesiique  de;sa>$^^son  a été  trop  c’est- 

là  créer  beaucoup >de.att>^.  .■  .r;-.  r 

5.^iir  ixaot»aTKi^v|^|ti^^  a<r<Hia.  ■ 

de^nôôs  retracer  ettiiiy<itjp|^  let»qbjsifcÉ  qui-  «Rma  *• 
frappent  au  ^hmrs /t et 1^  ipcrâ  autres,  v* 

tels  que  , nous  les  aVons-  dessinés  dans  notre  cerveau,  j 
Cette  faculté  est  dépendante  ,dc  l<t  mémoire  : ce  n’est 
qu’eu  se  rappelant  les  düTérois  objets  qû’il'  a tus 
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dans  la  nature,  qqe  l’hooune  peut  eoaipaser,  arran- 
ger et  embellir  des  tableaux.  La  mémoire  lui  eu  re- 
met, pour  ainsi  dire,  les ‘modèles  sous  les  yeux, 
d'après  lesquels  sou  imagination  travaille.  Ce  n’est 
pas  néanmoins  qu'elle  ne  puisse  agir  sans  le  secours 
de  la  mémoire  , et  créer»d’après  elle-même  ; mais  il 
est  nécessaire  que  les  portraits  qu’elle  trace  ainsi  sur 
ses  propres  idées , ne  répugnent  pas  à kr-nature. 

Le  propre  de  l'imagination  est  de  rendre  tout 
sensible  par  des  images.  On  sent  combien  elle  est 
indispensable  daus  les  arts  imiuii&  de  la  nature,  et 
surtout  dans  la  poésie.  Le  poëte  n’a  que  des  idées 
et  des  mots  pour  peindre;  mais  il  les  obohit  si  pro- 
pres., si  pittoresques,  si  énergiques,  qu’on  croit  voir 
l’objet  même  qtt’il  représente.  C’est  ce  talent  rare  et 
brillant  de  pouvoir  ainsi  changer  tout'eti'  image,  qui 
fait  propremeift  le  poëte.  t • ' • - 

Ce  que  l’imagination  doit  éviter  dans  tous  les  genres 
de  poésie,  c’est  de  copier  trop  servilemtem  la  nature, 
comme  aussi  de  la  surcharger  par  trop  d’orneniens.' 
Ansurplus,  c’est  le  godt  qui  doit  régler  l’imagiaation.' 
Cette  faculté.ne  demande,  pour  ainsi  dire,  qu'â  pein- 
dre, qu’à  décrire , qu’à  faire  des  tableaux  ; mais  il 
faut  qu’ella  emploie  les  coulcurà  propres  pour  tous 
les  genres.  Ses  descriptions  sont  différentes  dans  l’ode, 
l’épopée,  le  drame,  etc.  Dans  le  drame',  ce  n’est  point 
l’imagination  du  poëte  qui  doit  peindre,  c’est  celle 
du  personnage  qui  parle  et  qui  agir;  et  il  d«ûi  pein- 
dre avec  le  ton  qui  lui  est  convenable  ; règle  dont  il 
est  très-aisé  de  s’écarter , particulièremént  dans  les 
récits  usités  dan$  la  tragédie,  et 'dans  lesquels  rima- 
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gination  du  {toëte  qr'iûwiise  sMivent  trop.  Or  a ré* 
pi^idté  ■AiRainBe  d’ètife  .tombé' en  cé  défain  dans  le 
• magntdcjnë  récil  tjob.  Tliéramènè  fi»ii  de  1^'  mort 
d’HippdIyie  (tragB</ie  rfe  PAètire).  ' » •. ;r’î 

Cépeiiilatit  sttr  bs  lÂois.dé  là  pUine  Rqiddè  ' * '.  ' • 

' >^n>s  )>eu{n<#t)  éSS  tMoAut^e  titiMtdef  ' '■  ■?*' 

ni,  L'«nd«  «{iiffoche,  se  brisent  et  Tomit  i nos  yeas  - ' ; - 

Panni  les  ^ots  d'écume  un  .modstre  furieux.'  . ' . ...« 
Son  front  lareé  est  armé 'de  cornes  men<irantes  : r 

Tout  son  corps  est  couvert  d écailles  jaunissalitee!|^,.  ' ' . 
' ïndbmplàbli  talureàii,  dragon' i£tf>étneiix','  , ' * ' *•* 

•'■  Sa  btedpè  se  tdoedrbfe  en  depHy  tu-tneat',  • 

*.•,•1»»  r »!.*  . ^ l.  .1  , *h.l  -V  ' 

Ces„vers  , dis-je  fj  app;iriieiweu^‘plw^,^à  l’itpggipa^ 
tioQ  dupoëte  «j^ue  du  perst^nege„  quî;les.récite.>  TUeT 
ramèpe  ^ je&ayé , .jCD^ter.a4,,j^.)’é'renenmm 
gu’il  racontak , .ne  .se  fût  pp^^rêté  descyiptûju 
du  nioustre,  s'il  n’edt  parlé^dans.  ce  moo^t.  qiM 

'-i  i-r '.fl  •i  th::  til 

^ £n,général , .il  f^ut  éviter  dans  les  pièces  d^^^éâtJttu 
de  ifubsüiu^r  sçn.imagiaaiipn  à çdle  dçH  pc^npages, 
(laps  Ips  p^^ÿturçB , les  'descriptions , les^  p9Hrails'  qu’oR 
Ipui^fait  faire;  par, là  pu,  s'epargpe_ii«jl^jpeipe,(ic  fap'R 
spuTieiit  le»  pUt^^bcauA  lablpap^^j^  purp  perte*  .. . , , , j, 

^J^.  JSappi:ç^.)C^  qp',9^,  j^pdi^!W,prû  , est  laniôi 
nae.'Coippfaraison,  BaRvell^  .tgplôt.  ame  allusion  6nç  i 
ici  J' abus  d^un.popt^qp^^flsepte  daos^^  scus  et 
qu'on  laisse  ,enténd|CB  diiiiiV.tui  .aut^p  . là ,,  un  rapport 
déiifiàytitTP  i>i^t^!/<(PfTimuDe8,.;,  c'est  une 

néupbortd^galièrç'ÿ  p'^t  we  .recherche  de  ce  (|û'uit 
objet  ne,  préspntp.jpaa.'^'ahprd , mais,  de  cc  qpi  est 

en  effet 'dans,  lui;,  c'en,  l’art  V opi,  de  réunir  d«px  çho- 

. . . ■ H r *■■.•!'  .'si 
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éloigné, ôtt  de'dWiser_^deüx  clioses  qui  pafaîssent 
se  joindre  , ou.  de  les  opposer  l une  a ‘1  autre  c est 
eeloi  de  ne  dire  qu  à inoitié  sa  pensée  pour  la  lals-^ 
set  désirer, 

' Mais  tons  ces  brillaWs  éclairs  ne  cbuViétineni  ja- 
mais dans,  la  tragédie , ni  'dans'  arfcuti  dlift*é’  ouvragé 
^fui  doit  intéresser,  ta  rafisCfn  én  est' qu  alors  ce’Stf 
ïaoteur  qui  paraît,  Cl  qUé  Ic  publié  ne  veut  voir 
le  héros  ; or  ce  héros  est  toujours  , ou  dans  la  pas- 
tion,^  ilVu  ‘en  danger  : ’le  danger  et  les  passions  ne 
cherchent  point  Pesprit.  '•  '*  ' 

Ou  a donc  blâmé  avfec'  raison  les  vers  qîie  Racinef 
met  dans  la  bouche  de  Pyrrhus  parlant  à Andromaqué» 
diras  ta  tragédie  de  cé  nom.  “ 

' ' Je  souffre  tous  les  maux  que  j’ai  faits  devant  Ttoie  j, 

■ Vaînçu , chargé  de  fers , de  regrets  consumé  , 
t Sràlé  de  plas  de  feux  que’  je  u’en  allumai. .... 

Et  encore  plu»  «e  -vers  que  Corneille  met  dans'  la 
bouche  d’AmiôcWsj’.qui  viteüt  d’entendre  là'  propo- 
sUion  d’assassiner  sa'mère^  que  Rodogune  lui  fait  ea' 
s’eu  allant  : - ' . ■ r 

Ttllr  fiik,  mais  en  Pârthe,  en  me  perçant  le  coeur. 

* * 

Toutefois  il*  y. à plusieurs  occasiotts'  où  Pesprit  , 
dans  l'aceeptiou  drdkhaire  dO  ce  mot , vient  aU'  secours 
du  poëte , e«  àembUs  hn  tenir  Uéu'  dé  génie.  Le  géhid 
produit  de  grands  effets  par  un  petit  nombre  dë 
moyen»’ simples' } Péspdîrt^nt  iP  houl  'cFcU’  jfrod'uire 
en  mulnbpliBnc  des’iessorts  qu’iî  combinie  avéc  àdrësseV 
en  faisant  ïCTitrelJ  dan<  *)0  sUjW  tout ‘ ce  qui‘  pctilf 
lui  prêtée,  des  embeUie^ttUetlS',f  été.  Oit'  cbnnaît  plü^ 
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sieurs  ,pieces^. au  théâtre  neiilamnt  leur  saceà» 

qu'à  un  tissu, d’artiOces  iogenieux.  s-  ■ 

Dans  la  comédie,  l’esprit  troute  sa  place  plus  na- 
turellement, dans  un  portrait , . dans  une*  scène  de 
conversation.,  , comme  celle  de  la  coquette  et  dé  la 
prude  dans  le  Misanthrope  ; les  pièces'  de  Düfrtkiy 
en  sont  plaines.:, mais  ce  n’est  guères  avec  de  Hesprit 
que  Molière  prodluit  son  comique',  il  le  tire  tou)ourti 
du  fond  d,e  la  situation. 

* r\ 

^ Dans  l’opécA,  il  sert  à rendre  ^n  madrigal  plus 
piquant  : c'est  la.manière'de  La  Motte  et  de  Foiite- 
nelle  ; c’est_  rarement  celle  de  Quinânt  ,•  qui  met. tout 
eu  sentiment,,  .,  ',  j • ■ 

§.  IV.  MœvhS'  ' t>tot , è l'égnrd  de  l’èp<q>ée.,  de 
la  tragédie  et  de  la.comédier,  'désigne  le  caractère, 
le  génie,  l’humeur  des  personnages  qu’on  fait  parler. 
Ainsi  le  terme  de  mœurs  ne  s’emploie  point  ici  selon 
son  usage  commun.  ' f 

Par  les  .mteurs  d’un  personnage  qu’on  introduit 
sur  ta  scène, !on  entend  le  fond , quel  qu’il  soit’,  de 
KOD  génie,  c’esS-à-dire  les  inclinations  bonnes  On  mau- 
vaises de  sa  part,  qui  doivent  le  constituer  de  telle 
sorte  que  son  caractère  soit  fixe,  permaneiît,  et  qu’on 
entrevoie  tout  ce  que  la  personne  représentée  est  ca- 
pable de  faire,  sans  qu'elle  puisse'. se  détacher  des 
]iremières  inclinations  par  où  .elle  irest  montrée  d’a- 
bord : car  l’égalité  doit  régner  d’un  bout  à l’autre 
de  la  pièce.  , . . 

Il  ftut  tout  craindre  d’Oreste  dès  la  première  scène 
d’Andromaque  , jusqu’à  n’ètre  point  étonné  qu’il  as- 
sassine Pyrrhus , même  aux  pieds  des  autels.  C’est , 
pour  ainsi  dire',  ce  dernier  trait  qm  met  ie  comble 
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tt  la  Seauté  «le  son  caractère  et  à la  perfection  de  ses 
mœurs.  Voyez  la  première  scène  d' Andromaque 
entre  Orcste  et  Pjrlade.  - " 

Voilà  le»  traits  qae  Racine  emploie  pour  peii  dre 
le  caractère,  le  génie , les  mœurs  d’Oreste.  (^)jelle 
conformité  de  ses  sentimens , de  ses  idées  intérieures; 
avec  ;les  actions  qn’il  commettra  ! quelle  façon  ingé- 
nieuse de  prévenir  lespectatenr  sur  ce  qui  doit  arriverl 
Aristote  a raison  'de  déclarer  qn'il  faut  que  les 
mœurs  soient  bim  marquées  et  bien  éxprimées;  j'a- 
joute encore  qu'iV  faut  qu'elles  soient  toujours  con- 
venables ou  conformes  au  rang,  au^ temps,  au  lieu, 
à l'âge  et  au  génie  de  celui  qu'on  représente  sur  la 
scène  ; mais  ily  â beaucoup  d’art  ‘à  faire  supérieure- 
ment ces  sortes  de  peintures , et  tout  poëte  qui 'n’a  pas 
bien  étudié  cette  partie,  ne  réussira  jamais. 

IL  y a une  autre  espèce  de  mœurs  qui  doit  régner 
dans  tous  les  poèmes  dramatiques , et  qu’il  faut  s’atta- 
cher à bien  caractériser  : ce  sont  les  mœurs  natio- 
nales car  chaque  peuple  a son  génie  particulier. 
Écoutez  les  .conseils  de  Despréaux.  Voyez  son  Act' 
poétique.  ■ - 1 

, Corneille  a conservé  précieusêmenties  mœurs  ou  le 
caractère  propre,  des  Romains il  a même  osé  lui 
donner  plus  d’élévation  et  de  dignité.*  Quelle  niagni- 
firence  de  seniitnens  ne  met-il  point  dans  la  bouche 
de. Cornélien  lorsqu’il  la  place  vis-à-vis  dé  César! 

CttsauTs  de  ta  victoire,  e^ome  moins  le  bruit,  etc. 

^ Le  grand  Corneille  n’a  pas  essuyé  sur  cela  les  re- 
proches^ que  l’on  fait  à Racine  d'avpir  francisé  ses 
héros,  si  ou  peut  parler  ainsi.  ^ v. 


THÉÂTRES 


modes,  et  il  n’est  point  permis  de  rapprocher  les  ca- 
ractères, comme  ou  peut  faire  le  cérémonial  «t  cer- 
taines bienséances.  Achille,  dans  Iphigénie,  ne  doit 
point  rougir  de  se  trouver  seul  avec  Clj'teinnestre. 

Le  terme  de  mœurs  veut  donc  être  etitendu  fort 
différemment  : et  même  il  n’a  trait,  en  façon  quel- 
conque, à ce  que  nous  appelons  morale  -,  quokpi’en 
quelque  sorte  elle  soit  le  -fcritablo  objet  de  la  tra- 
gédie, qui  ne  devrait  , ce  me  semble,  avoir  d’antre’ 
but  que  d’attaquer  les  passions  criminelles  et  d’éta- 
blir le  goût  de  la  venu , d’où  dépend  le  bouhenr  de 
la  société. 

Scion  Aristote , il  y a quatre  choses  k observer 
dans  les  mœurs  : qu’elles  soieiu  bonues,  convenables,' 
ressemblantes  et  égales.  I.a  première  et  la  pins  im- 
portable-* -c’est  quelles  soleAi,  bonnes.  On  entend 
par -là  qu’il  est  uéeessaû'*.  que,  le  .personnage  qu’on 
veut, rendre  propre  à exciter  la ipâtiéi ou  la  terreur,, 
soit  digne  en  effet  de  notre  pitié,  c’est-à-dirc  qil’il 
.ail  un  fond,  de^bonté  naturelle,  qui.  perce  à travers 
scs  erreurs , ses  faiblesses  ou  ses  passions.  Le  per-' 
sonnage  qui  doil.auirer  sur  lui  l’intérêt,  peut  donc 
^tre  coupal>le , mais  non  pas  vicieux  ; et  s’il  l’a  été ,» 
on  ne  doit’ le  savoir  qu’au  moment  qu’il  cesse  de  L’être- 
Encore  le  vice»  qu’on  attribue  au  personnage  intéres-^ 
sant  ne  doit-il  supposer  ni  méchanceté  ni  bassesse,  mai» 
une  faiblesse  compatible  avec  un  heureux  naturel, 

La  seconde  chose  qu’on  demande  pour  les  mœurs 
tkéàlrales  , c’est- quelles  soient '.convenables;  c’est-à- 
dire  qce  Le.personnnge  paraisse  snr  la  scène  avec  lcd 
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tieat  k son'ftge,  â son  rang,  à sa  naiasanee , i son 
caractère.  Qb'on  ne  donne  pas  an  jeune  honnile  là 
prudence  et  la  maturité  du  vieillard,  ni 'à  celui' ci 
rétourderie  et  l’emportement  du  jeune  homme.  Stâvea 
en  cela  le  prérepte  d’Horace  • 

Ætatis  cujasque  notandi  sunt  tibi  mores. 

La  troisième , qu’elles  soient  ressepiblantes  •,  c’eso» 
è*dire  que  le  caractère  du  personnage  soit  conforme 
àj  l’idée  qu’on  en  a déjà , ou  qu’on  en  veut  donner  : 

' par*  exemple,  qu’ Achille  soit  colère  et  vindicatif» 
Médée  cruelle , etc.  Si  le  personnage  est  inconnu , 
qu’on  le  fasse  parler  et  agir  conformément  au  carac- 
tère de  fureur , de  perfidie,  d’ambition,  ou  autre,  sous 
lequel  on  le  veut  faire  connaître.'  - i 

' -La  quatrième  enfin,  c’est  que  les  mœurs 'soient 
égales  et  constantes.  Le  héros  doit  se  montrer  jus- 
qu’à la  fin  , tel  qn’on  l’a  vu  d'abord.  S’il  a paru  aveu 
le  èaractère  de  l’irrésolu , il  faut  qu'il  conserve  09 
caractère  d’irrésolution  jusqu’au  bout,  et  dise  encore^ 
après  s’être  décidé  enfin  à épouser  l’uûe  des  deux  per* 
sonnes  qui  balançaient  son  choix  : . . * 

■ J’aaraif  nieux  &it , je  crois , d’épouser  Céliméne. 

Ç.  v.  iLt-rsio»;  On  entend  par  ce  mot,  dans  l’arl 
dramatique , le  concours  des  apparences  qui  peuvent 
servir  à tromper  le  spectateur.  * 

La  vraîsemWance  de  l’action,  Is^vérité  des  carac- 
tères, du  sentiment,  du  dialogue,  l’imit.itïon  de  la 
nature,  la'pointure  fidèle  des  passions,  sont  les  moyens 
dont  le  poêle  se  sert  pour  opérer  le  charme  de  l’illu- 
sion : c'est  le  jeu  de  racteur  et  une  foule  de  conve- 
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uances,  telles  qae  la  ^^oration' do  lîeu  oâ  se  passe 
la  scène , le  costume  de  llialdlleinênt , le  ton  propre 
à chaque  personnage,  qui  achèvent  de  rendre  l’illu- 
sion -complète.  Mais  il  faut  éviter  le  défaut  de  cer- 
tains auteurs,  qui  y/  pour  produire  une  plus  grande 
illusion-,  peignent  la  ntfture  avec  «ne  fidélité  trop 
puérilq,  et  descendent  dans  des'dëtails  trop  "petits  et^ 
trop  minutieux..  . ’ ' ' ' ’ ' 

Ç.  VI.  Tableaux.  Ce  sont  des  descriptk»i»  de  pas- 
sions , d’événemens,  de  phénomènes  naturels , qu^n 
Orateur  ou  un  poëte:répand‘dans  sa  composition où 
leur  effet  est  d’amuser,  d’étonner,  dé’ toucher,  d'ef- 
frayer ou  d’imiter,  etc.  s.  ,:,/i 

T acite  fait  quelquefois  un  grand  tableau  en  'quel- 
ques mots',  Bossuet  est  plein  de  ce  genre  de  beautés. 

Il  y a des  tableaux  dans  Racine  et  dans  Voltaire  a 
on  en  trouve  même  dans  Corneille.  Sans  l’art  de  fiûfe 
des  tableaux  de  toutessortes.de  caractère^,  il  ue  faqt 
pas  tenter  un  poëme  épique-,  ce  talent  essentiel  dans 
tout  genre  d’éloquence  et  de  poésie  , est  indispensable 
encore  dans  le  dramatique.  , - v .--.  '■i -•  j 


Exemples  de  tableaux  dans  les  pièces  de  théâtrè. 

Dans  Iphigénie,  qui  ne  croirait  voir  le  retour  des  * 
vents,  que  les  Grecs,  arrêtés  en  Aulide,< sollicitaient 
depuis  -si  long  - temps  , et  qu’ils  venaient  d*obtenir 
enfin  par  le  sacrifice  d’une  fille  du  sang  d’Hélène  ? 
Qu^  ne  croirait  .dis-je , voir  ce  changement  subit  en 
lisant  ou  en  eutmdant  ces  vers: 


A peine  &on  sang  coule  et  fait  rougir  la  terre. 
Les  (lieux  font  sur  l'autel  entendre  le  tonnerre 
Les  vents  agitent  l'air  d'heureux  frv-missemens  ; 
Et  la  mer  leur  répond  par  ses  mugissemens- 
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La  rive  au  loin  blanchissante  d’écume, 

Lb  flamme  du  bûcher  d'elle-mème  s’allume, 

^^*iLe  Qel  brille  d’éclairs,  s’entrouvre,  et  parmi  nous  ^ . 

7 Ictte  une  sainte  horreur,  qui  nous  rassure  tous. 

_ •» 

U L’admirable  récit  de  Tbéramène,  dans  Phèdre  i 
est  ren^pli  de  tableaux  semblables.  Veyez  comme  il 
peint,  l’afflictron  d’Hippolyle,'que  son  père  a banni  si 
injustement  de  sa  présence.  * . ' ' 

n éudt  Mr  son  char  ; ses  gardes  aHIigés 
Imitaient  son  silence,  antour  de  lui  rangés: 

Il  suivait,  tout  plnsif,  le  chemin  de  Mycûnes; 

main  sur  ses  chevaux  laismt  flotter  les  rênes  } 

Ses  superbes  coursiers , qu’on  voyait  autrefois , 

Pleins  d’une  ardeur  si  noble , obéir  b sa  voix , 

L’osil  morne  maintenant , et  la  tête  baissée , 

* Semblaient  se  conformer  b sa  triste  pensée. 

t . . ' . IT. 

Voyez  encore  comme  il  peint  le  monstre  terra^ 
par  Hippolyte  ; , . 

De^rage  et  de  douleur,  le  monstre  bondissant  ' . 
Vient  aux  pieds  des  chevaux  tomber  en  mugissant,  ; 
8e  tdule , et  leur  présente  une  gueule  enflammée 
Quilès  couvre  de  feu,  de  sang’et  de  fumée. 

El  l’endroit  des  chevaux  épouvantés , et  du  char  mis 
fu  pièces  : . . n 

A travers  le*  rochers  la  peur  les  précipite.  # 

LJcssien  crie  et  se  rompt. 

jk  Lès'  tableaux  août  ' surtout  nécessaires  dans  les 
récits.  Coiùme  l’action  qu’on  décrit  ne  peut  se  passer 
sous  les  yeux  mêmes  du  spectateur , il  faut  au  moins 
la  peindre  à son  esprit  avec  des  images  si  frappantes 
qu’elle  lui  fasse  la  même  impression  que  s’il  1a  voyait 
d«* yeux  do  corps.  . ^ .3 
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VII.  Machime  si  uNATtRELLK  , (laos  Ic  })oême  dra- 
matique, se  dit  de  l’ariifice  par  lequel  le  poëte  Intro- 
duit sur  la  scène  quelque  divinité,  génie,  ou  autre 
être  surnaturel,  pour  faire  réussir  un  dessein  impor- 
tant , ou  surnaoiUer  quelque  dilllcuUé  supérieure  au 
pouvoir  des  hommes. 

Ces  machines , parmi  les  anciens , étaient  les  dieux , 
les  génies  bons  ou  malfaisans  , les  ombres,  etc.  Sba-» 
kespear,  et  nos  modernes  franpaiÿ  4vatn  ÇqrpeUl*)  em- 
ployaient encore  la  defiqùre  dç  ces  rçssourçes.  > 

Elles  ont  tiré  ce  nom  des  machines  ou  inventions 
qu’on  a mises  en  usage  pour  les  faire  apparaître  sur 
la  scène  , et  les  en  retirer  d’une  manière  qui  imite  le 
merveilleux.  Quoique  cette  même  raison  ne  subsiste 
plus  pour  le  poèmë  éplquë,  ou  fiPpfPÇbml  PPM?puo 
de  douner  le  nom  de  machines  aux  être  surnaturels 
qu’on  y introduit. 

Ce  mot  marque  donc,  et  dans  le  dramatique  et 
dans  l’épopée , l’intervention  ou  le  ministère  de  «quel- 
que divinité;  mais  comme  les  occasions  qui  peuvent, 
dans  l’une  et  l’autre , ameper  }es  maçhjuç^  oq  les 
rendre  nécessaires,  ne  sont  pas  les  mêmes,  les  règles 
qu’on  y doit  suivre  sont  aussi  différentes. 

Les  anciens  poêles  dramatiques  n’admettaient  jamais 
,^|bucuDe  machine  sur  le  théâtre , que  la  présence  du 
dieu  ne  fut  absolument  nécessaire;  et  ils  étaient 
•iilléa  lorsque,  par  leur  faute,-  ils  étaient  réduits 
celte  pécessité;  suivant  ce  principe  fondé  dans  la  ua-^ 
ture,  que  le  dénouement  d'une  pièce  doit  paître  du 
fond  même  de  la  feble , et  non  d’une  maciiine  étepu-; 
gère,  que  le  gépie  le  plus  stérile  peut  amener  pouf 
se  tirer  tout-à-coup  d’ciobauas^  comme  daosMc^ée^ 
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qui  8«  dérobe  à do  vengeance 'de  Cr<5on,  en  feutrant 
fês  airs  sur  un  dhar  traîné  par  des  dragons  allés. 

Horace  parait  un  peu  moins  sévère,  et  sé  contente 
de  dire  quelles  dieux  ne  doivent  jamais  paraître  sur 
la  scène  , à moins  qüe  le  nœud  ne  soit  digne  de  leur 
présence:  *■  * “ •*' 

, V.,  , . : ■ , . ^ »*.  * r • . 1'  ‘ 

Nec  deus  intersit  , nisi  dignus  vindice  nodus  ..  , ■ i 

Incident.  ' 


f Mais^  au  fond,  mot  digiius  emporte  une  nécessité 
dissolue.  î-  • -oi 

. Outre  les’ dieux,  les  ataeiens  introduisaient  ' des 
«pd>res,. comme  dans  les  Perses  d'Eschyle,  où  l’ombré 
de  Darius  paraît.  A leur  imitation,  Shnkespear  eu  à 
fBÎs  dans  Hçrmlet  et  dans  Machhet  :'on  en  trouve  aussi 
dans  les  piècçs  de  Hardy:  ' La  'statue  du  Pékin  de 
Pierrç',  le  Mercure  et  lé ' Jupiter  dans  Y^mphilrion 
de  Molière , sont  aussi  des  machines , et  comme  dés 
restes  de  l’ancien  godt ,"  dont  dn'^'hè  s’accommoderait 

pas  aujourd’hui.  ' , ■ ' 

.»  Aussi  Racine  ,' dans  son '/pAr^tie  , a-l-il  imstgîné 
l’épisode  d’Eïiphyle , pour  neipaS  sotiiller’la  scène* 
par  le  meurtre 'd’une  personne  aussi -aimable  et 'aussi 
vertueuse  qu’H  fallait  représenter  Iphigénie;  et  en- 
core parce  q«’il  ne  pouvait'  dénouer  sa  tragédie  par 
le  secours'  d^nne  déesse  et  d’une  métamorphose  , qui 
aurait  bien;  pu  trouver  créance  dans  l’antiqnité mais 
qui  serait  trop  incroyable  et  trop  absurde  parmi  nous. 
Oh  a relégné'  les  machines  è l’opéra,  et  c’est  biéu-là 
leur  place.  ' 

- ’Hwaee  propese  trois  sortes- de  machines  à intro- 
duire sur  le  théâtre  : la  première  est  un  dieu  visi- 
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blemcul  prcueut  devant  les  acteurs  ; et  c’est  de  celle-li 

qu’il  donne  la  règle  dont  nous  avons  déjà  parlé.  * 

La  seconde  espèce  comprend  les  machines  plus 
incroyables  et  plus  extraordinaires , comme  la  métâ- 
morphose  de  Progné  en  hirondelle,  celle  de  Cadmus 
en  serpent  ; il  ne  les  exclut  ni  ne  les  condamne  ab- 
eolumeutÿ  mais  il  veut  qu’on  les  mette  en  récits  et  non 
pas  en  action. 

La  troisième  espèce  est  absolument  absurde,  et  il 
la  rejette  totalement  : l’exemple  qa’il  en  donne , c’est 
un  enfant  qu’on  retirerait  tout  vivant  du  monstre  qui 
l’aurait  dévoré.  Les  deux  premiers  genres  sont  reçus 
indifféremment  dans  l’épopée  et  dans  la  distinction 
d'Horace,  q^ii  ne*regarde  que  le  théâtre  : la  diffé- 
rence entre  ce  qui  se  passe  sur  la  scène , et  à la  vue 
des  spectateurs,  d’avec  ce  qu’on  suppose  se  passer 
derrière  le  rideau , n’ayant  lieu  que  dans  le  poëme 
dramatique. 

On  convient  que  les  anciens  poëtes  ont  pu  faire 
intervenir  les  divinités  dans  l’épopée;  mais  les  mo- 
dernes ont  ' ils  le  même  privilège  ? C’est  mie  question 
/qu’on  examinera  en  parlant  du  merveilleux'. 

Si  l’on  est  forcé  de  se  servir  de  machines , dit  Aris- 
tote dans  sa  Poétique  , il  faut  que  ce  soit  toujours 
hors  de  l’action  de  la  tragédie , soit  pour  expliquer 
les  choses  qui  sont  arrivées  auparavant  et  qu’il  ne 
serait  pas  possible  que  l’homme  sut , soit  pour  avertir 
de  celles  qui  arriveront  ensuite  et  dont  il  est  uéees- 
saire  qu’on  soit  instruit.  11  faut  absolument  que,  dans 
tous  les  incideus  qui  composent  la  fable , il  n’arrive 
jamais  rien  sans  raison  : ce  qui  est  sans  raison  doit  se 
trouver  hors  de  la  tragédie. 
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^ viu.  1)e(.i-auàxio^  xhÉaxhalk.  La  déclainaiiuu 
tliéâlralt!  est  l’art  d’exprimer  sur  la  seine,  par  la 
voix,  l’auilude,  le  geste  et  la  physionomie,  les  seu- 
timens  d’un  personnage,  avec  la  vérité  et  la  justesse 
qu’exigent  la  situation,  et  l’embellissement  que  de- 
mande le  théâtre. 

La  perfection  de  la  déglaniatioa  tragique  consiste 
dans  l’accord  de  la  simplicité  et  de  la  noblesse  : 
c’est  ce  milieu  qu’il  est  dillicile  de  saisir^ 

■ Les  acteurs,  dans  la  naissance  du  théâtre,  firent 
voir  sur  la  scène  un  naturel  inculte  et  bas,  qui  con- 
venait assez  à des  ouvrages  qui  n’avaient  ni  noblesse,’ 
ni  dignité. 

Pour  éviter  ce  défaut , on  se  jeta  dans  l’emphase 
et  le  merveilleux;  on  se  plut  â croire  que  les  héros 
4fmôent  chanter  en  parlant , et  ce  mauvais  goût 
aylmsita  jusqu’au  célèbre  Baron.  Il  poru  la  délica- 
tesse jusqu’à  être  blessé  du  seul  mot  de  déclamation 
il  prétendait  qu’il  ne  fallait  que  réciter.  Il  parais-, 
^it;  et  c’était  Milhridale  ou  César,  etc.  : ni  ton,  ui 
geste,  ni  mouvement,  qui  ne^ûi  celui  de  la  nature-,; 
quelquefois  familier,  mais  toujours  vrai,  il  peusait, 
qu’un  roi  dans^  son  cabinet  ne  devait  pas  être  un 
héros  de  théâtre.  ; 

; La  déclamation  de  Baron  causa  une  surprise  mêlée 
de  ravissement.,:  on  admira  un  jeu  tranquille  saus 
froideur;  un  jeu  véhément,  impétueux  avec  décence; 
d.es  nuances  infinies  , sans  que  l’esprit  s’y^  laissât, 
apercevoir. 

Bientôt  on  vil  Beauljourg , dont  le  jeu,  moi  ns  correct, 
plus  li^urlé,np  laissait  pasd’avoir  uuevérité  fièrceimâle; 
U excellfiit  dans  les  rôles  de  Rhadamiste  et  d’Atrée. 
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Âpi^la  dialeuret  renthousiasme},  qualités  salis  iW- 
qaelles  ü liy  a point  d’aciear,  celle  qui  lui  est  le  plus 
nécessaire,  est  la  finesse  de  rintclligence  et  du  sen- 
timent. '■ 

“ La'  tradition  nous  a conseivé  en  ce  genre  quelques 
traits  de  Baron , qui  devraient  être  toujours  présens  à 
ses  stfccesseurs»  Dans  ce  vers  à Andromaque, 

Madame,  en  l'embrassant,  songes  à le  sauver, 

» s ) 

il  employait,  au*lieu  de  la  menace,  l’expression  pa— 
tbétique  de  l’intérêt  et  de  la  pitié;  et  au  geste  tou- 
chant dont  il  accompagnait  ces  mots,  en  rembrassant , 
il  semblait  teuir  Astyanax  entre  ses  mains  , et  le 
présenter  à sa  mère.- 

On  sait  que  dans  ce  vers  de  Sévère  à Félix, 

Serves  bien  votre  dieu  ; serves  votre  monarque,  . , 

il  permettait  l’un  et  ordonnait  l’autre,  avec  les  gra-^ 
dations  convenables  au  Caractère  d’un  favori  de  Dieu 
qui  n’éiait  pas  intolérant. 

'Ou  peut  reprocher i^ux  acteurs  de  négliger  trop 
l’élude  de  Bafniiqulté.  Il  est  vTai  qué  le  monde  est 
en  général  l'école  d’un  comédien  ; c’est  uu  tbédlre 
hnmense  où  toutes  les  passions  ,*  tous  les  états,  tous 
les  caractères  sont  en  jeu  : mais  comme  la  plupart  dé 
èes  modèles  manquent  de  noblesse  et  de  correction  , si 
l’acteur  u’est  d’ailleurs  éclairé  dans  son  choix , il  né 
suffit  pas  qn’il  peigne  d’après  nature,  il  faut  encore 
que  l’étude  approfondie  des  belles  proportions , l’ait 
mis  en  état  de  la  corriger  ; et  c’est  à quoi  est  propre 
l’étude  des  originaux. 

et  Depuis  que  je  lis  Homère , disait  Douchai^don  , 

» les  hommes  me  paraissent  hauts  de  yii^  pieds.  » 
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L'élude  de  la  vériiablc  expression  des  passions  doit 
encore  occuper  l>eaucoup  le  comédien.  L’abattement 
de  la  douleur  permet  peu  de  gestes  -,  la  réûexiou  pro- 
fonde n'en  veut  aucuu  ; le  sentiment  demande  une 
action  simple  comme  lui  -,  l'indignation,  le  mépris , la 
fierté,  la  menace,  la  fureur  conccnirce , n’ont  besoin 
que  de  l’expression  des  yeux  et  du  visage. 

Un  regard,  un  mouvement  do  tête,  voilà Jeur  ac- 
tion naturelle  ; le  geste  ne  ferait  «jue  l’affaibifr.  Ceux 
qui  reprocbcni  à un  acteur  de  négliger  le  geste  dans 
les  rôles  majestueux  des  rois,  oublient  que  la  digniii 
n’a  point  ce  qu’ils  appellent  des  bras.  Auguste  ten-. 
dnii  simplement  la  main  à Cinua , eu  lui  disant , 
soyons  amis  ; et  dans  cette  réponse  , 

Connaissei-Tous  Câsar  pour  lui  parler  aîusi? 

César  doit  à peine  laisser  tomber  un  regard  sur  Pto 
loinéc. 

On  a bien  peu  besoin  de  gestes,  quand  les  yeux  et 
les  traits  sont  susceptibles  d^une  expression  vive  et 
toucbanie.  L’expression  des  yeux  et  du  visage  est 
l’ainc  de  la  déclamation  : c’est  là  que  les  passions  vont 
se  peindre  en  caractères  de  feu;  c’est  de  là  que  par- 
tent ces  traits  qui  nous  pénètrent , lorsque  nous  en- 
tendons dans  Iphigénie , vous  y serez  , ma  Jîlle  ; et 
dans  Andromaque  : 

J«  ne  t’ai  point  aûné , cmel  I qu'ai-je  donc  bit  ? 
dans  Atrée  : 

Reconna!s-tu  ce  sang? 

Mais  c’est  de  l’accord  des  traits  du  visage  et  de  la 
coutenance,  que  résulta  l’expression  du  seatiment. 

30  * 
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I.orsqu’Alvarès  vient  artnoncer  à Zamore  et  à Al- 
zire  l’arrêt  qui- les  a condamnés , cet  arrêt  funeste  est 
écrit  sur  le  front  de  ce  vieillard , dans  ' ses  regards 
abattus , dans  ses  pas  chaücelans  ; on  frémit  avant  dé 
l'entendre.  Lorsqu’Ariane  lit  le  billet  de  Thésée  \ sob 
visage  pâlissant, yeux  files  et  remplis  dé  larmes, 
le  trembleiit|nt>de«a  main , annonceraient  seuls  ce  que 
conti(«|||i||!^tMk'  Les  anciens  u’avaient  pas  l’idée  dé 
ce  deg4pK«ipre$sioa;et'tel  est -parmi  noûs  l’^\an^ 
tage  des  salles  peu  vastes  et  des  visages  découverts. 

C’est.à  faire  attention  certaitis "ac^', 

teurs  qui  forcent  le  volume  de  leur  voit.  'II  fst  peu 
de  situations  où  d’on  soit  obligé  d’outrer  là  décla- 
mation. L’expression  d’une  voix  entrecoupée  par  les 
sanglots  ou  étouffée  par  la  passiou,  l’emporte  de  beau- 
coup sur  les  cris  et  sur  les  éclats.  ' . ^ 

On  raconte  d’une  actrice  célèbre,  qu’nn  jour'sâ' 
voix  s’éteignit  dans  le  rôle  de  Phèdre  ; elle  eut  Part 
d’en  profiter.  On  n’entendit  plus  que  les  accens  d’nne 
ame  épuisée  de  semiment  ■,  ou  prit  cet  accident  pour 
un  effet  de  la  passion,  et  jamais  cette  scène  n’a  fait 
sur  les  spectateurs  une  impression  si  vive. 

11  né  faut  pas  confondre  une  déclamation  simple 
avec  une  déclamation  froide  ; elle  n’est  souvent  froide 
que  pour  nôtre  pas  simple,  et  plus  elle  est  simple/ 
plus  elle  est  susceptible  de  chaleur  : elle  ne  fait 
point  sonner  les  mots , mais  elle  fait  sentir  les  choses. 

Quand  les  passions  sont  à leur  comble,  le  jeu  le 
plus  fort  est  le  plus  vrai  ; c’est  IA  qu’il  est  beau  de  . 
ne  plus  se  connaître  ni  se  posséder.  Mais  les  dé- 
cences?.... Qui  est-ce  qui  en  exigera  dans  Orosmanie , 
qui  tue  sa  maîtresse?  dans  Clytemnesire ; qui  veut' 
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arraeTier  sa  fille  des  mains  des  soldats?  Si  l’amour 
çe  rencontre  rarement  avec  la  majesté  , comment  la 
majesté  se  rencontrera-t-elle  avec  des  passions  for- 
céiiccs  ? 

Une  des  parties  les  pins  difficiles  de  Fart  de  la 
déclamation,  c’est  le  jeu  mixte  ou  composé;  c’est 
ainsi  qu’on  appelle  l’expression  d’un  sentiment  modifié 
par  les  circonstances,  ou  résultant  de  plusieurs  sen- 
tiraens  réunis.  Dans  le  premier  sens , tout  jeu  de 
théâtre  est  un  jcu.mixte;  eur  dms  l’expression  du  sen- 
timent doivent  se  fondre,  à chaque  trait,  les  nuances 
du  caractère  et  de  la  situation  du  personnage. 

Ainsi  la  férocité  de  Rhadaraisle  doit  se  peindre 
même  dans  l’expression  de  son  amour;  ainsi  Pyrrhus* 
. doit  mêler  le  ton  dn  dépit  et  de  la  rage , à l’expres- 
sion tendre  de  ces  paroles  d’Andromaque , qu’il  a en- 
tendues et  qu’il  répète  en  frémissant  : 

C’est  Hector , disait-elTe , en  Fembrassant  toojour*  : 

Voilà  ses  yenx,  sa  bouche,  et  déjà  son  andace; 

Cest  lui-méne , e’est  toi , cher  époux  que  j’embrassie. 

Rien  de  plus  varié  dans  les  détails  que  le  mono- 
logue de  Camille  J,  au  quatrième  acie  des  Horace  s ; 
mais  la  douleur^  est  un  sentiment  continu  qui  doit 
^êire  comme  le  £^d  de, ce  tableau.,. 

Le  cqmédièôf^a^j^ae  ^Wu jours  trois  expressions  k 
réunir  ; celle  du  sentim.ent , celle  du  caractère , et  celle 
de  la  ^situation.  Lorsque  deux  ou  plusieurs  sentimens 
agitent  une  ame , ils  doivent  se  peindre  eu  mérae 
temps  dans  les  traits  et, dans  la  voix,  mème'K  travers 
, les  efforts  qu’op  fait  pour  les  dissimuler..  Orosmane , 
jaloux,  veut  s’expliquer  avec  Zaïre;  il  désire  et  craint 
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l’aveu  fju’îl  esige;  le  norret  qu’il  rhcrclîe  l’épouvanta, 
t>i  il  brâle  de  le  découvrir  ; il  éprouve  de  bonne  foi 
tous  ces  mouvemen»  confus  ; il  doit  les  exprimer  de 
luème.  La  crainte,  la  fierté,  la  pudeur,  le  dépit,  ré- 
lieiiirent  quelquefois  la  passion,  mais  sans  la  cacher; 
tout  doit  trahir  an  coeur  sensible. 

• Quel  art  ne  demandent  point  ces  demi-termes,  ces 
.-nuances  d’un  sentiment  répandnes  sur  l’expression 
d'un  sentiment  contraire , surtout  dans  les  scènes  de 
dissimulation  où  le  poctc  a supposé  qu’elles  ne  seraient 
aperçues  que  dos  spectateurs,  et  qu’elles  ëcbappe- 
laieut  à la  péiuUr.ation  des  personnages  intéressés  ! 

Telle  est  la  dissimulation  d’ÂtalideavecRoxane,  de 

* Cléopâtre  avec  Antioebus,  de  Néron  avec  Agrippine. 

Plus  les  personnes  sont  difficiles  à séduire  par  leur 
caractère  et  leur  situation  , plus  la  dissimulation  doit 
éire  pjjpfonde;  plus,  par  conséquent,  la  nuance  de 
fausset^est  difficile  à ménager.  . 

Dans  ce  vers  de  Cléopâtre  , ^ 

C’a!  est  fait,  je  me  rends,  et  i*a  eolAre  cKpire; 
dans  ce  vers  de  Néron  , 

Avèc  Britannieus  je  me  réconciiic;  t--  ■ 

■rexpreSsion  ne  doit  pas  être  celle  de  la  vérité  ; car 
le  mensonge  ne  saurait  y atteiudre.  Mais  combien 
•n’en  doit-elle  pas  approcher?  En  mémo,  temps  que  le 
spectateur  slaperçoit  que  Cléopâtre  et  Néron, dissi- 

• nmleiit , il  doit  trouver  vraisemblable  qu’Anlioohus  ét 
/grippine  ne  s’en  apcrÇoi>ent,pas. 

Il  n’est  point  de  sèène,  soit  tragique , soit  comique, 
où'eette  espèce  de  jeu  muet  ne  doive  entrer. 

Tont  personnage  introduii  dans  une  scène  doit  Jr 


Digilized  by  Goc^le 


J>E«  MO  BERNE  S. 


• 5ll 

^irc  intéressé,  et  tout  ce  qui  l’émeut,  ctoil  se  peindre 
dans  ses  traits  et  dans  son  geste;  il  n’est  personne 
.qui  ne  soit  choqué  de  la  négligence  de  ces  acteurs 
qu’on  voit,  insensibles  et  sourds  dés  qu’ils  cessent  de 
parler , parcourir  le  spectacle  d’un  œil  distrait , en 
attendant  que  leur  tourviemie  de  reprendue  la  parole. 

Le  silence  est  souvent  une  des  expressions  les  plus 
rives  et  les  plus  dramatiques  ; l’A  jax  d’Homère,  la 
Didon  de  Virgile  , n’expriment  leur  indignation  que 
par  le  silence. 

Les  acteurs  se  plaignent  que  les  poètes  ne  donnent 
point  lieu  à ce  silence  éloquent , et  qu’ils  veulent  tout 
dire  : mais  l’acteur  qui  sent  vivement,  trouve  encore 
dans  l’expression  du  poète  assez  de  vides  il  remplir. 
Baron , jouant  le  rôle  d’Ulysse  dans  la  tragédie  de 
Pénélope , était  quatre  minutes  A parcourir  en  si- 
lence tous  les  changeineus  'qui  frappaient  sa  vue  en 
entrant  dans  son  palais. 

Phèdre  apprend  que  Thésée  est  vivant  ; Racine  s’est 
bien  gardé  d’occuper  par  des  paroles  le  jiremier  mor- 
ceau de  cette  situation  : 

Mon  époux  est  viTant  ! OEnone , c'est  assee. 

J'ai  fait  l'Iadignc  aveu  d'un  amour  qui  l'outra^.t  . , 

Il  vit  ; je  ne  veux  pas  en  savoir  davantage. 

* > * • J 

C’est  au  silénèe  A 'peindre  l’horreur  dont  die  est 
saisie  à cette  rtoir^efle*,  «'le  reste  de’la  'scène  n’en  est 
que  le'développrmefit.'‘  ' ’ ' ••'  • =■''' 

ix‘.*'CoNrai:-sjËTiit'':  défeiit  'dans  lequel  tenhhe  un 
acteur  . lorsque  , par' Son  geste  ouTirtflexion  de  sà 
voix,  il  exprime '*fen  Atilre ‘Senrimetit  que' celui  dn 
personnage’ qu’il  réprésenle’,  ou  ime  autre  Idée  què 
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celle  de  l’auteur  dont  il  est  l’iiUerprète.  L’acteur 
tombe  dans  ce  défaut  lorsqu’il  n’a  pas  bien  saisi  l’esprit 
de  son  rôle,  ou  lorsque,  satisfait  d’en  comiaitre  les 
grands  traits,  il  néglige  les  détails  et  les  nuances'*, 
lorsqu’il  li’a  point  tu  avec  soin  les  rôles  des  autres 
•personnages;  lorsqu’il  peint  les  mots  plus  que  le  sen- 
timent , défaut  ordinaire  des  comédiens  médiocres  ; 
enfin , lorsqu’il  s’appesantit  sur  des  détails  sur  lesquels 
il  devrait  glisser.'  : 

I 

Un  acteur  qui,  dans  le  rôle  de  Milliridatc , arri- 
vant sur  la  scène  et  disant  à Xipbarcs  et  à Phar- 
nace  : 

Votre  devoir  ici  n'a  point  dû  vous  conduire , , 

Ni  vous  faire  quitter,  en  de  si  grands  besoins^ 

• Vous,  le  Pont;  vous,  Colcbos,  confiés  k vos  soins, 

un  acteur  qui  parlerait  du  i même  ton  aux  deux 
frères , ferait  un  contre-sens.  On  sait  que  Baron  re- 
gardait Pharnace  avec  sévérité,  en  disant , voiu>,  le 
Pont-,  et  Xipharès,  aveç indulgence,  fcn  pronoiiçant', 
vous  , Colchos. 

’ » 
Il  arrive  quebjuefois  aux  auteurs  même  de  faire 

des  contre-sens  , c’est-à-dire  de  mettre  dans  la  bouche 
de  leurs  personnages  des  choses  qui  détruisent  l’unilé 
de  dessein  dans  le  poëme. 

, On  donne  en  général  le  nom  de  contre-sens  à tout 
ce  qui  ft’est  pas  dans  la  vérité , et  qui  .choque  la  raison, 
la  nature  , le  goût  ou  le  bon  sens.  * * , 

X.,  SiTVATioif.  Une-situation  n’est  autre  chose 
que  l’état  des  po'sonnages  d’une. scène,  à Pégard  les 
uns  des, autres  , Lu.  ce. premier  seus,  toutes  les  scènes 
d’une  pièce, ^nt,  m^gré  qu’on  en  ait , autant  de  si- 
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tunlioDs;  mais  ou  n'emploie  ordinairemeol  ce  termè 
que  dans  un  sens  plus  reslreint , et  pour  exprimer 
des  situations  singulièrement  intéressantes.  Elles  ne 
peuvent  être  singulières  que  par  deux  moyens  ; par 
celui  de  la  nouveauté,  ou  par  celm  de  l'importance 
des  intérêts. 

Outre  la  nouveauté  supposée,  qui  sefa^t  toujours 
d'un  grand  mérite  quand  les  passions  ne  seraient  pas  si 
vives , il  faut  encore  faire  attention  à rimportance 
des  intérêts.  Une  situation  bien  imaginée  dans  ce 
genre  est  d'un  si  grand,  effet , qu’avant  que  les  per- 
sonnages se  parlent,  il  s'élève  parmi  les  spectateurs 
un  murmure  d’applaudissemcns  et  une  curiosité  avide 
de  ce  que  les  acteurs  vont  se  dire. 

.Te  remarquerai , en  passant , qu'on  ne  saurait  mé- 
nager dans  une  pièce  plusieurs  de  ces  situations,  qu’à 
àa.^veur  d’un  nombre  d’incidei^'^ui  changent  tout- 
à-coup  la  face  des  choses,  et  qui  mettent  ainsi  le^ 
personnages  dans  des  situations  nouvelles  et  snrpre- 
nantes.  • < < < , 

La  situation,  en  fait  de  tragédie,  dit  l’abbé  Piadal, 
est  souvent  un  état  intéressant  et  douloureux  j c’est 
une  contradiction  de  mouvemens  qui  s’élèvent  tout  à 
la.  fois,  et  qui  se  balancent  ; c'est  une  indécision  en 
nous  de  nos  propres  sentimens , dont  le  spectateur  est 
pins  instruit , ipour  ainsi  dire,  que  nous- mêmes , sur 
ce; qu’il  y a à. conclure  de  nos  mœurs,  si  elles  sont 
frappées  comme  elles  doivent  l’étre. 

Au.  milieu  de  toutes  les  considérations  qui  nous 
divisent  et  qui  nous  déchirent , noos  semblons  céder 
à des  intérêts  où  nous  inclinons  le  moins  : notre  vertu 
ne  nous  rassure  jamais  plus , que  lorsque  notre  fai- 
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blesse  gngne  de  son  côté  plus  de  terrain  : c'est  bIoi* 
que  le  poëte , qui  tient  dans  sa  main  le  secret  de  nos 
démarches  , est  fixé  par  ses  règles  sur  le  parti  qu'il 
doit  nous  faire  prendre,  et  tranche  d’après  dles  sur 
notre  destinée.  , ^ 

C’est  dans  le  Cid  qu’il  faut  chercher  le  modèle 
des  situations.  Rodrigue  est  entre  son  honneur  et  snn 
amour;  Chimène  est  entre  le  meurtrier  de  son  père 
et  son  amant  ; elle  est  entre  les  devoirs  sacrés  et  une 
passion  violente  : c’est  de  là  que  naissent  des  agita- 
lions  plus  intéressantes  les  unes  que  les  aulnes;  c’est 
là  oà  s’épuisent  tous  les  sentimeus  du  cœur  humain , 
et  toutes  les  oppositions  que  forment  deux  mobiles 
aussi  puissans  que  l’honuear  et  l’amoUr.  ' 

La  situation  de  Cornélie,  entre  les  cendres  de 
Pompée  et  la  présence  de  César , entre  sa  haine  pour 
ce  grand  rival  , etj’homm.age  respectueux  qu’il  *erd 
4 la  VOTfu  ; les  ressentimens  en  elle  d’une  ennemie 
implacable,  sans  qne  sa  douleur  prenne  rien  sur  sou 
estime  pour  César  : tout  cela  forme , de  chaqiife 
«cène  oit  ils  se  montrent  ensemble  , une  situation 
différente. 

Dans  de  pareilles  circonstances,  leur  silence  mèmfe 
Serait  éloquent,  et  leur  entrevue  une  poésie  sublime; 
mais  les  préseuter  vis-à^is  l’uii  de  l’autre,  c’est  pour 
Cornélie  avoir  déjà  fait  les  beaux  vers  et  ces  tirades 
magnifiques  qui  mettent  les  vertus  romaines  dans  leur 
plus  grand  jour. 

11  est  aisé  de  ne  pas  confondre  les  coups  de  théâtre 
et  les  siiuaiious  : l’un  est  passager,  et,  à le  bien 
prendre,  n’est  point  une  partie  essentielle  de  la  tra*- 
gedie , puisqu’il  serait  facile  d’y  suppléer;  mais  la 
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situation  sort  du  sein  du  sujet  et  dé  retichaînement 
de  quelques  incidens  , et,  parconséquent , s’y  troute 
beaucoup  plus  liée  à l’action. 

XI.  Cotjps  Dï  THEATRE.  On  dotine  ce  nom  à tout 
ce  qui  arrive  sur  la  scène  d’une  manière  imprévue, 
qui  change  l’état  des  choses,  et  qui  produit  de  grands 
mouvemeus  dans  l’ame  des  personnages  et  des  spec- 
tateurs. L’importance  de  la  matièré’  ftit'que  nous  la 
diviserons  : nous  parlerons  des  coups  de  théâtre  dans 
la  tragédie  et  dans  la  comédie , en  commençant  par 
la  première. 

Le  poème  épique  admet  ces  surprises,  qui  ajoutent 
i l’intérêt;  quoiqu’il»  y en  air  peu  dans  Homère,  il 
peut  même  en  ceci  être  regardé  comme  inventeur, 
e;i  ayant  donné  l’idée  aux  poètes  tragiques.  L’ar- 
rivée de  Priam  au  camp  d’Achille  , la  nouvelle  de 
la  mort  de  Patrocle  peuvent  passer  pour  de 'vrais 
coups  de  théâtre,  puisqu’elles  font  naître  dans  l’ame 
du  héros  des  mouvemens  divers',  et  qu’elles  y excitent 
des  combats. 

La  simplicité  de  l’action,  chez  les  Grecs,  ne  per- 
mettait pas  qu’ils  fussent  parmi  eux  si  fréqueiis  que 
sur  notre  théâtre  : la  reconnaissance  est  un  de-  ceux 
qu’ils  employaient  le  plus  ordinairement. 

Le  coup  de  théâtre  le  plus  frappant  de  la  scène 
grecque,  était  le  moment  o»i  un  vieillard  venait,  dans 
le  Cresphonte  d’Euripide , arrêter  Mérope  prête  A im- 
moler son  fils , qu’elle  prenait  pour  r'assaSsin  de  ce  fils 
mèmè. 

La  double  confidence  de  Jocaste  et  d’Œdipe,  dans 
Sophocle;  les  pleurs  d’Electre  sur  l’nrne  de  .son  frère, 
qu’elle' embrasse  devant  ce  frère  qu’elle  croit  mort  , 
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sont  ce  q^e  la  tragédie  ancienne  offre  de  pins  beàtr 

.en  ce  genre. 

On  a sujet  d’étre  étonné  en  voyant  la  variété  des 
ressorts  par  lesquels  le  génie  des  modernes  a multi- 
plié au  théâtre  ces  surprises  frappantes  <][ui  transpor- 
tent Tame  des  spectateurs. 

Les  Bioyens  les  plus  simples  sont  ceux  k qui  les 
connaisseurs  accordent  plus  volontiers  leurs  suf- 
frages. 

Voiei  la  sûnplicité  des  moyens  que  Corneille  em- 
ploie dans  ses  belles  tragédies.  Dans  le  Cid  , par 
exemple,  un  vieillard  respectable  vient  de  recevoir 
un  affront  ; il  ne  peut  se  venger  : il  rencontre  son 
fils , il  le  charge  de  sa  vengeance.  Le  fils  demande 
le  nom  de  l’offenseur. 

D.  O I X O V c. 

Cesl.... 

D.  s O D H 1 G V I. 

. De  grâce , achevés. . . . 

D.  D I t G U E. 

Le  père  de  Chimène. 

n.  a O O 1 I G O 1.  ' 

Le.... 

D.  O I É O V E. 

Ne  réplique  pas  -,  je  connais  ton  amour. 

Mais  qui  peut  vivre  infâme  , est  indigne  du  jour.  • 

Plus  l'offenseur  est  cher,  et  plus  grande  est  l'offense. 

Venge-moi , venge-toi  r 

Montre-toi  digne  fils  d'un  père  tel  que  moi. 

Dans  les  Horaces , c'est  un  simple  messager  qui  pro- 
. duit  un  coup  de  théâtre  terrible. 
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La  tire  au  loin  gémit , blanubiséaute  d'écuract  i 
La  flamme  du  bûcher  d'eUc-méme  s’allume , 

Le  Ciel  brille  d’éclairs , s’entrouvre , et  parmi  nous 
Jette  une  sainte  horreur,  qui  nous  rassure  tous. 

L'admirable  r-ëcit  de  Thératnèae , dans  Phèdre , 
est  rempli  de  tableaux  semblables.  Voyez  comme  il 
peint  l’aflliclion  d’ilippolyte,  que  son  père  a banni  si 
. injustement  de  sa  présence. 

Il  était  sur  son  char  ; ses  gardes  affligés  *■ 

Imitaient  son  silence , autour  de  lui  rangés  : 

Il  suivait,  tout  pensif,  le  chemin  de  Mécènes; 

Sa  main  sur  ses  chevaux  laissait  flotter  les  renés  ; 

Ses  superbes  coursiers,  qu'on  voyait  autrefois. 

Pleins  d’une  ardeur  si  noble,  obéir  k sa  voix. 

L’œil  morne  maintenant,  et  la  tête  baissée. 

Semblaient  se  conformer  k sa  triste  pensée. 

Voyez  encore  comme  il  peint  le  monstre  terrassé 
par  Hippolyte  : 

De  rage  et  de  douleur,  le  monstre  bondissant 
Vient  anx  pieds  des  chevaux  tomber  en  mugissant, 

Se  rouie , et  leur  présente  une  gueule  enflammée 
Qui  les  couvre  de  feu,  de  sang  et  de  fumée. 

Et  l’endroit  des  chevaux  épouvantés , et  du  cbar  mis 
en  pièces  : 

A travers  les  rochers  la  peur  les  précipite. 

L’essieu  crie  et  se  rompt. 

Les  tableaux  sont  surtout  nécessaires  dans  les 
récits.  Comme  l’action  qu’on  décrilIlHie  peut  se  passer  ‘ 
souples  yeux  mêmes  du  spectateur,  il  faut  au  moins 
la  peindre  à son  esprit  avec  des  images  si  frappantes 
qu’elle  lui  fasse  la  médâe  impression  que  s’il  la  voyait 
des  yeux  du  corps. 

* 
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MAcinHE  st’RNATciŒLLE  , dans- Ic  poëmc  dra- 
inaûque,  se  dit  de  l’artifice  par  lequel’ le  poète  intro- 
duit sur  la  scène  quelque  divinité,  génie-,"  ou  autre 
être  surnaturel , pour  faire  réussir  un  dessein  impor- 
tant, ou  surmonter  quelque  difficulté  snÿéri’éure  au 
pouvoir  des  hommes. 

Ces  machines  , parmi  les  anciens,  étaient  les  dieux, 
les  génies  bons  ou  malfaisans,  les  ombres,  etc.  Sha- 
kespear,  et  nos  modernes  fiançais  avant  Corneille, 
employaient  encore  la  dernière  de  ces  ressources. 

Elles  ont  tiré  ce  nom  des  machines  ou  inventions 
qu’on  a mises  en  usage  pour  les  faire  apparaître  sur 
la  scène , et  les  en  retirer  d’une  manière  qui  imite 
le  merveilleux.  Quoique  celle  même  raison  ne  sub- 
siste pas  pour  le  poème  épique,  on  est  cependant 
convenu  de  donner  le  nom  de  machines  aux  êtres 
surnaturels  qu’on  y introduit. 

Ce  mot  marque  donc,  et  dans  le  dramatique  et 
dans  l’épopée,  l’intervention  ou  le  ministère  de  quel- 
que divinité;  mais  comme  les  occasions  qui  peuvent, 
dans  l’un  et  l’autre,  amener  les  machines  ou  les 
rendre  nécessaires,  ne  sont  pas  les  mêmes,  les  règles 
qu’on  y doit  suivre  sont  aussi  différentes. 

Des  anciens  poètes  dramatiques  n’ admettaient  jamais 
aucune  machine  sur  le  théâtre,  que  la  présence  du 
dieu  ne  fit  absolument  nécessaire  ; et  ils  étaient 
silllés  lorsque,  par  leur  faute,  ils  étaient  rédbits  à 
cette  nécessité,  fuyant  ce  principe  fondé  dans  la  na- 
ture, que  le  dénouement  d’une  pièce  doit  naître  du 
fond  même  de  la  fable,  et  non  d’une  machine  étran- 
gère, que  le  génie  le  plus  stérile  peut  amener  pour 
se  tirer  lout-à-coup  d’embarras,  comme  dans  Médée, 
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qui  se  dérobe  h la  vengeance  de  Créon , en  fendant 
les  airs  sur  un  char  trainc  par  des  dragons  ailés. 

Ho  race  parait  un  peu  moins  sévère,  et  se  contente 
de  dire  que  les  dieux  né  doivent  jamais  paraître  sur 
la  scène,  à moins  que  le  nœud  ne  soit  digne  de  leur 
présence  : ..  • ' 

Ncc  deus  intersit,  nisi  dignus  vindice  nodus 

Inciderit. 

Mais,  au  fond,  le  mot  emporte  une  néces- 

sité absolue. 

Outre  les  dieux , les  anciens  introduisaient  des 
ombres,  comme  dans  les  Persei  d’Eschyle,  où  l’ombre 
de  Darius  parait.  A leur  imitation,  Shakespear  en  a 
mis  dans  Hamlet  et  dans  Macbet:  on  en  trouve  aussi 
daus  les  pièces  de  Hardy.  La  statue  du  Festin  de 
Pierre,  le  Mercure  et  le  Jupiter  dans  V mpkiirion 
de  Mttlière , sont  aussi  des  machines , et  comme  des 
restes  de  l’ancien  goût,  dont  on  ne  s’accommoderait 
plus  aujourd’hui. 

Aussi  Racine,  dans  son  Iphigénie,  a-t-il  imaginé 
l’épisode  d’Eriphyle,  pour  ne  pas  souiller  la  scène 
par  le  meurtre  d’une  personne  aussi  aimable  et  aussi 
vertueuse  qu’il  fallait  représenter  Iphigénie  •,  et  en- 
core pareequ’il  ne  pouvait  dénouer  sa  tragédie  par 
le  secours  d’une  déesse  et  d’une  métamorphose,  qui 
aurait  bien  pu  trouver  créance  daus  l’antiquité,  mais 
qui  serait  trop  incroyable  et  trop  absurde  parmi  nous. 
On  a relégué  les  machines  à l’opéra , et  c’est  bien  là 
leur  place. 

Horace  propose  trois  sortes  de  machines  à intro- 
duire sur  le  théâtre  : La  première  est  uu  dieu  vTsi- 
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Zatnore  apprend  par  ce  dei  nier  mot , que  Monlèze 
est  soumis  à ce  C usman  qu’il  déleste , etc. 

Les  coups  de  théâtre  que  le  poëte  doit  chercher 
avec  le  plus  de  soin,  sont  ceux  qui,  par  le  renver- 
sement , qu’ils  produisent , occasionnent  une  ^ène 
forte  et  pathétique , comme  celle  d’Horace  et  de 
Curiacc  après  la  nouvelle  du  choix  des  Coriaces. 

' On  reproche  à quelques  poètes  de  ne  faire  najtre 
des  coups  de  théâtre  que  par  un  tissu  d’événemens 
‘ entassés  les  uns  sur  les  autres.  * 

Dans  la  comédie  , Riccoboni  distingue  deux  espèces 
de  coups  de  théâtre  ou  de  surprise  : l’une  d’action 
et  l’autre  de  pensée.  "Joutes  des  deux,  dit-il,  font 
également  leur  effet. 

11  est  vrai  cependant  que  la  surprise  d’action  a 
plus  de  force  et  se  fait  plus  sentir  que  la  surprise 
de  pensée.  11  cite , avec  raison , comme  un  modèle , 
la  quatorzième  scène  du  second  acte  de  l’Ecole  des 
Maris,  dans  laquelle  Sganarelle  amène  lui-même  sa 
pupille  à Valère.  Isabelle,  feignant  d’embrasser  Sga- 
narelle , profite  de  cette  situation  pour  donner  sa 
main  à baiser  à Valère,  et  lui  jurer  une  fidélité 
inviolable  par  les  tendres  expressions  qu’elle  semble 
adresser  à son  jaloux.  Rien  n’approche  de  l’art  avec 
lequel  le  poète  a ménagé  cette  surprise  : aucun  dia- 
logue , aucun  a pané  ne  l’annonce  au  spe«ateur  , 
et  son  effet  n’est  senti  qu’au  momeut  où  Isabelle  em- 
brasse Sganarelle. 

Tel  est  eneore , mais  avec  un  mérite  inférieur,  le 
coup  de  théâtre  du  troisième  acte  de  Georges  Dan- 
din , scène  seizième.  Angélique  ne  pouvant  fléchir 
Georges  Dandin  et  l’engager  à lui  ouvrir,  la  porte , 

ai 


Digilized  by  Google 


Saa  THÉÂTRES 

fait  setphlant  de  se  tuer.  Georges  Dandia  sort  pour 
s’assurer  si  c’est  feinte  ou  vérité  ; et  ue  pensant  point 
à refermer  la  porte,  il  laisse  à sa  femme  le  mojeii 
d’y  entrer  sans  qu’il  s’en  aperçoive , et  de  le  mettre 
ainsi  dans  la  situation  où  elle  était  un  moment  au- 
paravant. 

I.es  ouvrages  de  Molière  sont  pleins  âe  coups  de 
th^ùtre  de  cette  espèce. 

L’exemple  du  coup  de  théâtre  de  pensée  que  cite 
Bircüboni , et  qu’il  donne  pour  le  plus  beau  qui  se  *' 
trouve  sur  aucun  théâtre , est  tiré  de  la  princesse , 
d’Êlide.  La  princesse , qui  dédaigne  l’amour , a une 
conversation  avec  le  pjince , dont  ellé  est  aimée  autant 
que  de  ses  autres  amans , mflis  qui , pour  l’engager 
plus  sûrement,  feint  une  insensibilité  égale  à la  sienne.' 
Molière  fait  dire  â la  princesse  quelle  a imaginé  un 
moyeu  de  découvrir  les  véritables  sent  imens  du  prince; 
et  l’ou  sait  qu’elle  ne  veut  les  découvrir  que  pour  le 
traiter  conune  ses  autres  amans.  Le  prince  n’a  d’autre 
intention  que  de  la  toucher  et  de  lui  inspirer  de 
l’amour. 

Dans  cette  situation  , la  princesse  fait  au  prince  une 
fausse  confidence  de  l’état  de  son  cœur,  et  feint  d’être 
sensible  â l’amour  d’un  de  ses  amans.  Le  prince, 
revenu  de  l’étonnement  où  l’a  jeté  le  discours  de  la 
prince^K  > lui  répond  qu’il  admire  la  conformité  de 
leurs  scutimens,  puisqu’il  vient  d’éprouver  un  chan- 
gement tout  semblable  : qu’autorisé  par  sou  exemple, 
il  va  lui  rendre  confidence  pour  confidence,  et  qu’une 
des  princesses  ses  cousines , d’aimable  et  belle  Âglante, 
a triomphé  de  son  cœur.  Il  itnplore  son  appui  avec 
transport  pour  obtenir  la  main  de  celle  qu’ il  adore , 
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«l  part  préçipitammeiu  pour  eo  aller  foire  la  de- 
mande à son  père.  • • ■ . 

Voilà  un  coup  de  théâtre  auquel  1«  spectateur  ne' 
s'attendait  pas , mais  qu'il  aurait  sans  doute  souhaité 
pour  venger  le  prince  qui  l’intéresse,  et  jeter  la  prin-- 
cesse  dans  la  confusion , eu  la  punissant  de  sa  per- 
fidie et  de  sa  coquetterie.  La  réjrouse  du  prince  fait 
passer  le  spectateur  de  l’inquiétude  à la  satisfaction , 
et  par  U cette  situation  devient  intéressante  et  oo- 
nûque  l;âut  à la  fois.  Or,  c’est  4e  ces  deux  points 
essentiels,  et  si  dilCciles  à réunir,  que  naît  la  difficulté 
de  parvenir  au  sublime  dans  le  coup  de  théâtre,  soit 
d’action  , soit  de  pensée.  . 

XII.  I^clD£JST.  On  appelle  ainsi  un  événentent> 
quelconque  lié  avec  l’action  principale , et  qui  sert 
à en  augmenter  l’intérét , à embarrasser  ou'  apla* 
nir  l’intrigue.  Toutes  les  pièces  de  théâtre  ne  sont 
qu’tm  enchainemeut  d’incidens  subordonnés  les  uns 
aux  autres,  et  teudans  tous  à faire  naître  lincideja 
principal , qui  termine  l’action.  Les  incidens  qui  le 
précèdent  sont  appelés  aussi  épifodes. 

Ce  qu’on  peut  ajouter  par  rapport  aux  incidens, 
aux  épisodes,  c’est  qu’ils  doivent  naître  du  fonds- 
du  sujet,  et  ne  point  paraître  forcés,  ni  amenés  de 
trop  loin. 

Ils  doivent  suspendre  le  dénouement,  avoir  une 
raison  qui  satisfasse  le  spectateur,  raeltre  le  héros 
dans  des  situations  frappantes,  et  que  des  coups  de 
théâtre  augmentent  «es  périls , développent  son  ca- 
ractère, ses  sentimeos.  Ils  tiennent  toujours  l’aUen- 
tloD  du  spectateur  en  haleine  et  dans  l’incertitude 
de  ce  qui  arrivera. 


Sf24  THÉÂTRES 

' -L’avnntnge  des  incidens , bien  inétiagés  et  encbâlnës 
avec  adresse  les  uus  aux  autres , est  de  promener  l’esprit 
d’objets  ea  objets;  de  faire  renaître  sans  cesse  sa  cu- 
riosité y'et  d’ajouter  aux  émotions  du  cœur,  la  nou- 
velle force  que  leur  donne  la  surprise  ; d’amener 
l’ame  par  degrés  jusqu’au  comble  de  la  terreur  ou 
de  la  pitié  ; si  l’action  est  comique , de  pousser  le 
ridicule  ou  l’indignation  jusqu’où  ils  peuvent  aller. 

Il  faut  éviter  la  multiplicité  trop  grande  des  inci- 
dens , dont  la  con&sion  ne  servirait  qu’à  fatiguer  l’es- 
prit du  spectateur , et  ne  ferait  que  des  impressions 
légères  sur  son  cœur. 

Il  est  nécessaire  que  chaque  incident  ait  le  temps 
de  produire  son  degré  de  crainte , de  terreur  ou  de 
ridicule , avant  de  passer  à un  autre , leijuel  doit  en- 
chérir sur  le  précédent,  et  ainsi  de  suite,  jusqu’au 
dénouement.  ^ 

On  demande,  par  rapport  à l’incident  principal 
de  la  tragédie,  de  quelle  nature  il  doit  être?  On 
répond  qu’il  doit  être  terrible  ou  pitoyable  j c’est-à- 
dire  produire  la  terreur  ou  la  pitié. 

Tout  ce  qui  se  présente,  arrive  entre  des  amis , entre 
des  ennemis , ou  entre  des  personnes  indifférentes. 

Un  ennemi  qui  tue  ou  qui  va  tuer  son  ennemi , 
n’excite  d’autre  pitié  que  celle  qui  naît  du  mal  même  : 
mais  lorsque  cela  se  fait  entre  des  amis , qu’un  frère 
tue  ou  va  tuer  son  frère,  un  fils  sou  père,  une  mère 
son  fils  ou  un  fils  sa  mère,  ou  qu’ils  commettent  quel- 
que autre  chose  semblable,  c’est  c* qu’il  faut  chercher. 

Voilà  pourquoi  l’on  ne  doit  pas  changer  les  fables 
déjà  reçues  : pajr  exemple , il  faut  que  Clytemuestre 
soit  tuée  par  Oresle,  et  Ériphyle  par  Alcmæon. 
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Mais  le  poêle  doit  inveuiei’  îui-méme,  en  se  ser- 
vant, comme  il  fait,  des  fables  reçues;  c’est-à-dire, 
on  peut  représenter  des  actions  qui  se  tont  par  des 
gens  qui  agissent  avec  une  entière  connaissance  et 
qui  savent  ce  qu’ils  font  ; et  c’était  la  pratique  des 
anciens  poètes.  Euripide  l’a  suivie  lorsqu’il  a repré- 
senté Médée'tnant  SÜ  enfans. 

On  peut  aussi  faire  agir  des  gens  qui  ne  connaissent 
pas  l’atrocité  de  ^l’action  qu’ils  commettent,  et  qui 
viennent  ensuite  .4  reconnaître  la  liaison  qui  était 
entre  eux  et  ceux  sur  qui  ils  se  sont  vengés , comme 
rC®dipe  de  Sophocle  : il  est  vrai  que  dans  Sophocle 
celle  àotion  d’OEdipe  est  hors  de  la  tragédie. 

■'..Voici  des  exemples  dans  la  tragédie  même  : la  mort 
d’Erîphyle  tuée  par  Alcmæon,  dans  le  poëte  Asiy- 
damas,  et  la  blessure  d’Ulysse  par  Télégonus. 

Enfin,  on  peut  faire  qu’une  personne  qui , par  igno- 
rance , va  commettre  un  très-grand  crime , le  recon- 
naisse avant  de  l’exécuter. 

Si  l’on  y prend  bien  garde,  il  n’y  a rien  au-delà 
de  ces  trois  manières , .au  moins , qui  soit  propre  à la 
tragédie;  car  il  faut  qu’une  action^  fasse  ou  ne  se 
fasse  pas,  et  que  l’un  ou  l’autre  arrive  par  des  gens 
qîti  agissent , ou  par  ignorance  , ou  avec  une  entière 
connaissance , ou  de  propos  délibéré. 

Il  est  vrai  rjuecela  renferme  unequatrième  manière, 
qui  est  lorsqu’une  personne  va  pour  commettre  un 
crime , le  voulant  et  le  sachant , et  ne  l’exécute  point. 
Mais  celte  manière  est  très-mauvaise;  car,  outre  que 
cela  est  horrible,  il  n’y  a rien  de  tragique,  parce^ue 
la  fin  n’a  rien  de  louchani. 

Voilà  pourquoi  les  poêles  n’ont  pas  suivi  celle  qua 
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trième  uipnière  , ou  s’ils  l’ont  fiiit  , çi  été  très- 
rarement.  Sophocle  s’en  est  servi  une  seule  fois  dan» 
son  j^utigotie , où  Hæmon  veut  tuer  son  père  Crcori.- 
Dans  ces  occasions  il  vaut  mieux  que  le  crime  s'exé- 
cute comme  dans  la  première  manière. 

La  seconde  manière  est  encore  préférable  à celle- 
là;  car  alors  le  crime  n’a  rien  de  scélérat,  et  la  re- 
connaissance est  très-pathétique/ 

' La  meilleure  dé  toutes  ces  manières  c’est  la  troi- 
sième, qu’Euripide  a suivie  dans  son  Cresphonte , où 
Mérope  reconnaît  son  fils  comme  elle  va  le  tuer;  et 
dans  son  Iphigénie , ou  cette  princesse  reconnail  son 
frère  lorsqu’elle  va  le  sacrifier  ; c’est  ainsi  qbe,  dans 
YHellè,  Pliryxurf*reconiiait  sa  mère  sur  le  point  de  la 
livrer  à ses  ennemis. 

On  voit  par  là  que  pèu  de  familles  peuvent  four- 
nir de  bons  sujets  de  tragédie  : la  raison  de  cola  est 
que  les  premiers  poètes , en  cherchant  des  sujets , 
ne  les  ont  pas  tirés  de  leur  art , mais  les  ont  em- 
pruntés de  la  fortuite , dont  ils  ont  suivi  les  caprices 
• dans  leurs  imitations.  Voilà  pourquoi  les  poètes  mo- 
dernes sont  forcé?  d’avoir  souvent  recours  à ces  mêmes 
familles  dans  lesquelles  la  fortune  a permis  que  tous 
ces  grands  malheurs  soient  arrivés. 

XIII.  Deciberatiohs.  On  entend  ici  par  le  mot 
de  délibérations,  non  pas  ces  incertitudes  où  se  livre 
Un  personnage  combattu  par  les  divers  mouveinens  de 
sa  passion , comme  dans  le  monologue  ou  Rodrigue 
balance  entre  son  amour  et  son  devoir;  celui  où  Emilie 
déljjière  Sur  le  péril  où  elle  expose  Cinna  ; la  scène 
où  Anguste  est  incertain  de  ce  qu’il  doit  faire  dans 
la  dernière  conjuration  dont  son  favori  s’éiait  rendu 
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dief,  elc.  : ce  sont  des  combats  du  cœur;  les  dis- 
cours y sont  impétueux,  animés;  tout  y porte  le  ca- 
ractère ibcâtral;  et  ils  sont  l'ame  de  la  tragédie. 

On  parle  ici  de  ces  délibérations  sur  une  question 
importante  qui  intéresse  le  sort  d’un  empire  : telle  est 
celle  d’Auguste,  lorsqu’il  veut  quitter  l’empire;  telle 
est  encore  celle  où' Ploloméc  examine  s’il  doit  re- 
cevoir Pompée,  ou  lui  donner  la  mort. 

On  peut  citer  de  même  la  scène  ou  Mithridate 
propose  à ses  eti&ins  le  dessein  d’aller  porter  la  guerre 
en  Italie  : celle  où  Mahomet  propose  à Zopire  de  le 
servir  dans  ses  desseins , s’il  veut  revoir  ses  enfans. 
Quoique  dans  ces  deux  dernières  pièces  le  principal 
personnage  soit  décidé  sur  le  parti  qu’il  doit  prendre, 
.cependant  il  éprouve  de  si  grandes  contradictions  du 
personnage  avec  qui  il  est  en  scène,  qu’on  peut  regar- 
der ces  moineaux  comme  de  vraies  délibérations. 

Observons  que  ces  scènes  sont  dangereuses  au 
théâtre,  et  qu’il  ne  faut  les  y mettre  qu'avec  beau- 
coup de  précautions. 

La  première  condition  est  que  le  sujet  soit  gr.ind  , 
illustre  et  extraordinaire.  Il  faut  ensuite  que  le  motif 
d’une  délibération  mise  sur  la  scène^soit  pressant  et 
nécessaire. 

Il  faut  que  les  raisonnemens  répondent  â la  gran- 
deur du  sujet. 

Il  ne  faut  jamais  attendre  que  le  théâtre  soit  dans 
la  chaleur  et  l’activité  de  l’intrigue , pour  faire  ces 
délibérations, parce  qu’elles  la  ralentissent  et  en  étouf- 
fent les  beautés.  Le  second  acte,  ou  tout  au  plus  le 
commencement  du  troisième,  paraissent  eu  être  la 
place  naturelle. 
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Il  y en  a cependant  <{ui  ouvrent  la  scène;  telle  est 
celle  de  Brutus , où  l’on  examine  s’il  faut  recevoir 
ou  non  l’ambassadeur  de  Tarcfuin  : mais  cette  déli- 
bération n’éiant  pas  en  elle-même  d’une  extrême  im- 
portance , et  ri’ occupant  pas  la  scène  entière,  ne  conclut 
rien  contre  la  règle  f£ue  nous  venons  d’établir.  Celle 
d’Auguste  est  au  second  acte;  celle  de  Mahomet  au 
second  acte;  celle  de  Mithridate  au  commencement 
du  troisième.  ' 

Mais  la  condition  la  plus  nécessaire , c'est  que  la 
délibération  même  soit  tellement  attachée  au  sujet , et 
que  ceux  qui  donnent  conseil  soient  si  fort  intéressés 
en  ce  qu’ils  proposent , ♦que  les  spectateurs  brùleq^ 
d’envie  de  connaître  leurs  seniimens.  Il  faut  de  plus 
que  le  parti  qu’on  prendra  , ait  de  l’influence  sur^ 
tout  le  reste  de  la  pièce. 

La  délibération  d’Auguste  remplit  totAes  ces  con- 
ditions : elle  est  importante,  elle  intéresse  tçut'l’u- 
nivers  connu  ; elle  saisit  le  spectateur,  informé  de  la 
haine  d’Emilie,  de  l’amour  de  Cinna , de  la  cons- 
piratioh  faite  contre  l’empereur.  On  veut  savoir  ce  que 
diront  Cinna  et  Maxime,  quel  parti  ils  prendront  : 
ils  deviennent  des  acteurs  intcressans  ; et  quand  ou 
voit  ces  deux  traîtres  chargés  de  nouveaux  bienfaits 
de  l’empereur , l’incertitude  du  spectateur  et  l’intérêt 
redoublent  encore. 

Il  u’en  est  pas  de  même  de  celle  de  Pompée;  elle 
n’est  pas  néces.saire  à l’aciion.  Piolomée  pouvait  dé- 
libérer en  son  cabinet  s’il  recevrait  Pompée  ou  s’il 
lui  donnerait  la  mort,  et  rentrer  en  apprenant  au 
spectateur  le  parti  qu’il  avait  pris. 

Racine  a bien  senti  la  nécessité  de  lier  ces  sortes 
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de  scènes  à l’aciiou.  11  coumieuce  par  préparer  avec 
soin  la  proposilion  d©  Mithridaie.  A peine  le  héros 
esi-il  arrivé,  qu’il  dit  un 'mot  de  sou  projet  à ses 
eufans  : 

Tout  vaincu  que  Je  suis,  et  voisin  du  naufrage, 

Je  médité  un  dessin  digne  de  mon  courage  ; 

Vous  en  serez  bientôt  instruits  plus  amplement.  ' 

Écoutons  ce  grand  poète  lui  r-  même.  « Cette  en- 
» treprise  ( de  descendre  en  Italie  ) fut  en  partie  cause 
» de  sa  mort,  qui  est  l'action  de  ma  tragédie.  J’ai 
» cucore  lié  ce  dessein  de  plus  près  à mon  sujet  : je 
» m’en  suis  servi  pour  faire  connaître  à MitliriJaie 
» les  secrets  seniimens  de  ses  deux  Gis.  » , 

Ou  ne  peut  prendre  trop  de  précautions  pour  ne 
rien  mettre  sur  le  théâtre  qui  g.e  soit  i rès-nécessau'e , 
et  les  plus  belles  scènes  sont  en  danger  d’ennuyer,  du 
mtH^-nt  qu’on  peut  les  séparer  de  l’action,  et  qu’elles 
rinlerrompenl , au  lieu  de  la  conduii'e  vers  sa  Gn. 

C’est  ce  qu’on  peut  reprocher  à la  belle  scène  de 
l’entrevue  de  Sertorius  et  de  Pompée,  qui  ne  produit  rien 
dans  la  pièce.  Si  elle  faisait  naître,  dit  Voltaire,  lacons- 
piraiion  ou  quelque  intrigue  intéressante  et  terrible, 
elle  eut  été  une  beauté  tragique,  au  lieu  quelle  n’est 
qu’une  beauté  de  dialogue. 

Celle  de  Brutus  est  intéressante , en  ce  qu’elle  a de 
l’effet  sur  le  reste  de  la  pièce  : c’est  Brutus  même  qui 
veut  qu’on  reçoive*  l’ambassadeur  de  Tarquin,  et  qu^ 
par  là  prépare  la  séduction  et  la  mort  de  .son  Gis. 

Celle  de  Mahomet  est  de  la  plus  grandfe  impor- 
tance : elle  sert  â développer  les  projets  d’un  ambi- 
tieux qui  veut  donner  de  nouvelles  lois  et  une  nou- 
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velle  religion  à l’unh  ers  ; elle  est  d’ailleurs  inliinemenf 
liée  à l’action.  Zopire , en  refrisant  la  proposition  de 
Mahomet,  l’irrite  par  sa ‘fermeté,  et  le  met  dans  le 
cas  d’écouter  l’avis  d’Omar,  qui  lui  conseille  de  faire 
périr  Zopire  par  Séide  , et  de  plus  prépare  la  re- 
connaissance, en  apprenant  à Zip  ire  que  ses  enfans 
vivent  encore. 

On  cite  encore  dans  Corneille  la  délibération  où 
Attila  examine  s’il  doit  se  joindre  aux  Français  pour 
ècliever  d’accabler  l’Empire  romain , ou  défendre 
l’Empire  romain  contre  les  Français.  Cette  scènesest 
encore  une  beauté  de  dialogue  plutôt  qu’une  beauté 
dramatique  : mais  son  plus  grand  défaut  est  d’éire 
dans  une  pi^e  dépourvue  d’intérêt. 

Le  poète,  dans  les  délibérations,  doit  cbercher  à se 
ménager  de  grands  tableaux,  tels  qu’on  en  voit  dans 
la  scène  de  Mahomet  et  de  Zopire;  ils  doivent  être 
suivis^  s’il  est  possible,  d’un  dialogue  vif  et  pn|^, 
pour  réveiller  le  spectateur  qui  a prêté  une  longue 
attention  aux  projets  du  principal  personnage. 

§.  XIV.  Tirades.  Expression  nouvellement  intro- 
duite dans  la  langue pour  désigner  certains  lieux 
communs  dont  nos  poètes  dramatiques  , surtout , em- 
bellissent , ou , pour  mieux  dire , défigui^t  leur» 
ouvrages. 

S’ils  rencontrent  par  hasard,  dans  le  cours  d’une 
scène , les  mots  de  misère , de  vertu  , de  crime , de 
Ifiaivie,  de  superstition , de  prêtres',  de  religion,  etc.  , 
ils  ont  duus  leurs  portes-feuilles  une  demi- douzaine 
de  vers  laits  d’avance , qu’ils  plaquent  dans  ces  en- 
droits. ‘ 

Il  ny  a qu’un  art  incroyable,  un  grand  cliarmc 
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fle  tlîction  , et  la  nouvcaulé  ou  la  force  des  idées,  qui 
puissent  faire  supporter  ccs  liors-d’ceuvrcs. 

Pour  juger  combien  ils  sont  déplacés  , on  n’a  qu’à 
considérer  l’embaiTas  de  l’actear  dans  ces  endroits  ; 
il  ne  sait  h qui  s’adresser.  Est-ce  à celui  avec  lecjucl 
il  est  sur  la  scène?  cela  serait  ridicule;  on  ne  fait 
pas  de  ces  sortes  de  petits  sermons  à ceux  qu’on  en- 
tretient de  sa  situation  ; est -ce  au  parterre?  on  ne 
doit  jamais  lui  parler. 

Les  tirades,  quelque  belles  qu’elles  soient  , sont 
donc  de  mauvais  goût,  et  tout  homme  un  peu  versé 
dans  la  lecture  des  anciens , les  rejettera  comme  le 
lambeau  de  pourpre  dont  Horace  a dit; 

Purpureas  laU  qui  splendeat  anus  et  alter 
Assoitur  pannus  : ted  non  erat  his  locus 

■5  : . ■ ■ - - . 

' Cela  sent  l’écolier  qui  fait  l’amplification. 

XV.  Coupi,ET.  C’est  le  nom  que  les  comédiens 
donnent  à ce  qu’on  appelle  ordinairement  tirades  ; à 
l’exception  que  ce  dernier  mot  se  prend  quelquefois 
dans  le  sens  d’un  morceau  de  déclamation  inutile  à 
la  pièce,  et  que  le  mot  de  couplet  signifie  simplement 
l’assemblage  de  vers  que  les  personnages  oui  à dire 
et  ({ui  amène  la  réplique. 

Dans  les  romances  et  les  vaudevilles  des  opéras 
comiques , le  couplet  correspond  à ce  qu’on  appelle 
strophe  Hans  les  odes. 

XVI»  Bravades.  Les  scènes  de  bravades  sont 
fréquentes  sur  notre  théâtre , et  le  succès  en  est  pres- 
que sûr , parce  qu’elles  sont  nécessairement  passion- 
nées. Elles  ne  sont  pas  rares  non  plus  chez  les  Grecs  ; 
mais  nos  idées  dç  décence  et  de  couveuauco  n’étant 
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point  les  mêmes  que  celles  de  ce  peuple,  les  scèues  en 
ce  genre  du  théâtre  grec  ne  peuvent  guère  nous  servir 
de  modèles. 

Toutes  les  scènes  de  bravades  doivent  être  ména- 
gées par  gradation;  et  quand  on  a une  fois  laissé 
échapper  de  ces  reproches  et  de  ces  menaces  qui  ne 
laissent  plus  lieu  à la  conversation , tout  doit  être  fini. 

Dans  le  Cid,  lorsque  Rodrigue  a dit  au  comte  : as-tu 
peur  de  mourir  -,  le  comte  lui  dit  pour  toute  réponse  ; 

Viens  : lu  fais  ton  devoir;  et  le  dis  dégénère,  • 

Qui  survit  un  moment  à l’honneur  de  son  père. 

Corneille  n^  pas  de  même  suivi  cette  règle  dans 
Jlciaclius  , ou  Pulchérie  et  Phocas  restent  long- 
temps sur  la  scène  après  que  Pulchérie  a avili  Phocas 
par  les  reproches  et  par  le  dédain  dont  elle  l’accable. 

Racine  et  Voltaire  sont  des  modèles  dans  la  ma- 
nière de  traiter  ces  scèues.  Chez  eux  , les  rivaux  , 
à la  fois  défians  et  animés  , conservent  toujours  la 
décence  jusques  dans  les  reproches  les  plus  amers. 

Voyez  dans  Britauiticiis  la  huitième  scène  du  troi- 
sième acte  entre  Britannicus  et  Néron  ; dans  Mithri- 
date , la  troisième  scène  du  premier  acte  entre  Xi- 
pharès  et  Pharnace  ; celle  d’Agamemuon  et  d’Achille, 
au  quatrième  acte  à'  Jphigânie.  Il  y a peu  de  pièces  de 
Voltaire  où  l’on  ne  trouve  aussi  de  ces  scènes. 

Les  scènes  de  Zamti  et  de  Gengis  , de  Gengis  et 
dTdainé , peuvent  être  citées  conune  des  modèles 
d'une  décence  qui  ajoute  à l’ii^érét. 

Zamti,  après  avoir  sauvé  les  jours  de  l’orphelin , est 
condamné  à mort  par  Gengis,  qui  lui  dit  : 

Va  réparer  ton  crime,  ou  subir  ton  trépas.  . 


^ jfV  ^ 
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Xæ  crime  est  d’obéir  à des  ordres  injustes: 

La  souveraine  loi  de  mes  maîtres  augustes ,, 

Du  sein  de  leurs  tombeaux  parle  plus  haut  que  toi.’ 

Tu  fus  notre  vainqueur,  et  tu  n’es  pas  mon  roi. 

Si  j’étais  tou  sujet , je  te  serais  fl^le. 

Arrarbc-moi  la  vie , et  respecte  mon  zélé. 

Je  l’ai  livré  mon  fils  j j’ai  pu  te  l’immoler; 

Penses-tu  que  pour  moi  je  puisse  encor  trembler  ? 

El  11  n’ajoute  plus  rien. 

Da  ns  la  quatrième  scène  du  quatrième  acte,  Idamé 
rejette  les  offres  de  Gengis,  et  s’expose  à toute  sa, 
‘colère  ; elle  lui  dit  : 

Mon  hymen  est  un  nœud  formé  par  le  Ciel  même  ; 

Je  le  préfère  à vous , au  trône , k vos  grandeurs  ; 

Pardonnez  mon  aveu , mais  respectez  nos  mœurs. 

Ne  pensez  pas  non  plus  que  je  mette  ma  gloire 
A remporter  sur  vous  cette  illustre  victoire , 

A braver  nn  vainqueur , à tirer  vanité  « 

De  ces  justes  refus  qui  ne  m’ont  point  coûté. 

Je  remplis  mon  devoir , et  je  me  rends  justice  ; 

Je  ne  fais  point  valoir  un  pareil  sacrifice. 

11  ne  doit  jamais  y avoir  dans  les  bravades  une 
fierté  inutile.  Quoiqu’elle  soit  fort  théâtrale , elle 
révolte  quand  elle'u’est  pas  nécessaire.  On  est  fâché 
de  voir  qu’elle  dépare  les  belles  scènes  de  Cornélie  et 
de  César  dans  la  Mort  de  Pompée.  r 

■ Ou  trouve  dans  Racine  des  scènes  qui  sont  des 
espèces  de  bravades  entre  femmes.  On  ne  saurait,  trop 
admirer  l’adresse  avec  laquelle  il  a su  les  rendre 
théâtrales.  C’est  un  dépit  concentré , un  mépris  iro- 
nique. Voyez,  dans  Andromaque,  la  quatrième  scène’ 
du  trobième  acte  entre  cette  priasse  et  Hennione. 
* 
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Cite  veut  intéresser  sa  livaie  eu  faveur  de  son  fils, 
et  implore  sa  faveur  auprès  de  Pyrrhus;  Heroiioue  lui 
répond  : 

Je  conrois  ros  doulearc,  mais  tm  devoir  austère, 

Quand  mon  père  a parlé,  m’ordonne  de  me  taire. 

C’est  lui  qui  de  PjVrhus  fait  agir  le  oonrronx. 

Il  faut  fléchir  Pyrrhus  : qui  le  peut  mieux  que  vous  ? 

Vos  yeux  assex  long-temps  ont  régné  sur  son  amej 

Faites-le  prononcer  ; j’y  souscrirai , Madame. 

De  même,  dans  Bajazet , Roxane,  trahie  par  Bajazet, 
et  qui  a résolu  sa  mort  , entend  la  prière  d’Alalie , 
qui  l’a  trompée  si  cruellement  , et  qui  offre  de  lui  ^ 
céder  Bajazet  en  se  donnant  la  mort.  Roxane  lui 
répond  ; 

Je  ne  mérite  pas  un  si  grand  sacrifice  ; 

Je  me  connais.  Madame,  et  je  me  fais  justice. 

Loin  de  vous  séparer,  je  prétends  aujourd'hui. 

Par  des  noeuds  étemels , vous  rejoindre  avec  lui  ; 

Vous  jouirez  bientôt  de  son  aimable  vue. 

Et  c’est  le  corps  sanglant  de  Bajaeet  qu’elle  veut  offrir 
à ses  yeux. 

Des  rivaux  et  des  rivales  ne  doivent  jamais  paraître 
ensemble  sur  la  scène  sans  avoir  des  choses  intéres- 
santes è se  dire.  Le  spectateur  s'y  attend  dès  qu’il 
les  voit , et  il  serait  mécoutent  si  sou  attente  était 
trompée. 

11  faut  prendre  garde  surtout  que  le  personnage 
intéressant  n’entende  rien  qui  puisse  l’avilir.  La  fierté 
et  la  colère  d’Assur , dans  Sémiramis  , u’out  rien  qui 
dégrade  Arsace  aux  yeux  du  spectateur. 

XVII.  Impxec  ziTioNS.  Lcs  imprécations  fout  un 
grand  effet  sur  le  «théâtre,  lorsqu’elles  échappent  k 
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la  passion,  ou  pluiôi  à une  culere  qui  parait  juste  , 
et  qu’elles  se  réalisent  sur  un  innocent  : elles  jettent 
alors  celui  qui  les  a faites  clans  un  désespoir  acca- 
blant, qui  fait  qu’on  le  plaint  d’autant  plus  que 
son  imprudent  emportement  le  précipite  dans  un 
malheur  plus  grand.  Telles  sont  les  imprécations  ter- 
ribles de  Thésée  contre  son  fils , qu’il  croit  coupable , 
et  gui  ne  l’est  pas  : 

Et  toi,  Neptune,  et  toi,  si  jadis  mon  courage. 

D’infâmes  assassins  nettoya  ton  rivage  , 

Souviens-toi  que,  pour  pria  de  mes  efTorts  heureux. 

Tu  promis  d’exaucer  le  premier  de  mes  vœux. 

Dans  les  longues  douleurs  d’une  prison  crutlle,  •. 

Je  n’ai  point  imploré  ta  puissance  immortelle; 

Avare  du  secours  que  j’attends  de  tes  soins , , 

Mes  voeux  l’ont  réservé  pour  de  plus  grands  besoins. 

Je  l’implore  aujourd’hui  : venge  un  malhenreux  père. 
J’abandonne  ee  traître  k toute  ta  colère.  ^ 

étoufie  dans  son  sang  ses  désirs  effrontés  ; 

Thésée , k tes  fureurs , connaîtra  tes  bontés. 

Cette  horrible  imprécation  a «on  effet  : et  quelle 
est  la  consterna tiüii  de  ce  inalheuieux  père,  lorsqu’il 
apprend  que  Neptune  a exaucé  son  vœu,  et  qu’il 
reconnaît  en  même  temps  l’innocence  de  son  vertueux 
fils  1 

CHAPITRE  IL 

• 

i.*<^  CARÀCTÈnES.  Le  caractère  dans  les  person- 
nages qu’un  poêle  dramatique  introduit  sur  la  scène , . 
est  riuclinatiou  ou  la  passion  dominante  qui  éclate 
dans  toutes  les  démarches  et  les  discours  de  ces  per- 
sonnages ; il  est  le  principe  et  le.  premier  mobile  de 
toutes  leurs  actions  ; par  exei^ple,.  l’ambitiou  dans  , 
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Césr»r,  la  jalousie  dans  Hennione,  là  vengeance  dans 

Alrée , la  probité  dans  Burrhus. 

. L’art  de  dessiner,  de  soutenir,  de  renforcer  nu 
caractère , est  une  des  parties  les  plus  importantes  de 
l’art  dramatique;  et  quoique  les  principes  soient  à 
peu  près  les  mêmes  pour  la  tragédie  et  la  comédie , 
nous  séparerons  les  deux  genres  , pour  éviter  de  dire 
des  choses  trop  vagues  , et  nous  commencerons  par 
la  tragédie. 

Les  tragiques  grecs  paraissent  n’avoir  fait  qu’é- 
baucher cette  partie  de  leurt  art.  Homère  fnt  leur 
maître  en  ceci  comme  en  tout;  mais  il  alla  beaucoup 
plus  loin  que  tous  scs  imitateurs.  Achille,  Agamem- 
non  , Ajax,  Ulysse,  sont  peints  plus  fortement  dans 
riliade  que  dans  les  poètes  qui  les  ont  introduits  sur 
la  scène , quoique  le  théâtre  exige  des  traits  plus 
caractérisés.  C’est  que  les  tragiques  grecs,  contens 
de  dessiner  d’après  Homère , et  de  ne  point  démen- 
tir l’idée  qu’on  s’était  faite  de  leurs  personnages , ne 
sougeaient  }>oint  à y ajouter.  ’ \ ‘ 

Ce  sont  les  modernes  qui  ont  senti  les  premiers 
que  chaque  mot  échappé  à leur  personnage,  devait 
peindre  sou  ame  j la  montrer  toute  entière , la  dis- 
tinguer de  toutes  les  autres,  d’une  manière  neuve  et 
frappante,  renforcer  son  caractère;  et  le  porter  au 
point , par-delà  lequel  il  cesserait  d’être  dans  la 
nature. 

C’est  Corneille  qui  nous"  a donné  les  premières  le- 
çons de  ce  grand  art  ; et  s’il  y a manqué  dans  Cinna  ;' 
qui  est  quelquefois  trop  avili  ,'dans  Horace,  qui  devient 
l’assassin  de  sa  sœur;  on  le  retrouve  dans  Rodrigue,' 
Chimène,  Pauline,  Cléopâtre  et  Kicomède.» 
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B.iciiic  est  admirable  en  celle  partie;  et,  hors  Néron 
et  Milhridale , dégradés  par  la  supercherie  dont  ils 
usent  envers  leurs  rivaux , tous  les  autres  soutiennent 
l’idée  que  le  poêle  a donnée  d’eux  dès  les  premiers 
vers , et  chaque  mot  y ajoute  un  nouveau  trait. 
Toutes  ses  pièces  et  celles  de  Voltaire  sont  des  appli- 
cations de  ce  précepte. 

Les  premiers  mots  du  principal  personnage  doivent 
peindre  son  caractère,  et  d’une  manière  atlacliante. 
Voyez,  dans  Bajazet,  comme  l’ame  d’Acomafse  dé- 
veloppe avec  l’exposition  du  sujet  ; comme  Bha- 
damisle  vous  saisit,  quand,  dès  les  .premiers  vers, 
il  dit  è son  ami  : 


Ne  me  regarde  plus  que  comme  un  furieux,'  ‘ l 

Trop  digue  du  courroux  des  hommes  et  des  dieux,  • 

Qu'’a  proscrit  dès  long-temps  la  vengeance  céleste; 

De  crimes , de  remords , assemblage  funeste  ; 

Indigne  de  la  vie  et  de  ton  amitié , 

Objet  digne  d’horreur , mais  digne  de  pitié  ; 

Traître  envers  la  nature , envers  l’amour , perfide , 

.i  ' Usurpatenr^  ingrat,  parjure,,  parricide,-  , t ' .■) 

Sans  les  remords  affreux  qui  déchirent  mon  coeur,  . 
Hiéron,  j’oublîrais  qu’il  est  un  ciel  vengeur.  ^ ^ ^ 


Remarquez  comme  la  ^ déclaration  d’Orosmane  k 
Za'ire  rassemble  tous  les  traits  de  son  caractère: 
excès  d’amour,  ber  lé,  générosité , violence , germe  de 
jalousie,  etc.  • ' ■ i 

Souteuir  im  caractère  est  ' aussi  essentiel  que  de 
l’établir  avec  force.  11  faut  que  le  sentiment  dominant 
se  montre  sous  des  formes  toujours  nouvelles.  ; 

La  passion  dominante  de  Mithridate  est  sa  haine 
contre  les  Romains.  Avec  quel  art  Racine  la  mêle  à 
toutes ^les  autres!  Mithridate  vaincu,  amoureux,  ja. 

aa 
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loux , incertain  des  sentimens  de  Monime , arrive  dans 
riymphée.  Après  le  reproche  qu’il  fait  à ses  fils,  ses 
premiers  mots  sont  : 

Toat  vaînco  que  je  suis,  et  voisin  du  naufrage. 

Je  inédite  un  dessein  digne  de  mon  courage.  ’ 

et  c’est  d’aller  attaquer  Rome. 

Dans  la  scène  avec  Arbaie  même,  en  soupçonnant 
Xipharès'^d’élre  son  rival,  il  lui  fait  un  mérite  de  sa 
Raine  contre  les  Romains  : 

Je  sais  que  de  tout  temps , & mes  ordres  soumis , 

11  hait  autant  que  moi  nos  communs  ennemis. 

Il  s’applaudit  de  ce  que  ses  soupçons  tombent 
plutôt  sur  Pharnace  : 

Que  Pharnace  m'offense  ; il  offre  à ma  colère 
Un  rival  dès  long-temps  soigneux  de  me  déplaire. 

Qui  toujours  des  Romains  admirateur  secret, 

Ke  s'est  jamais  cootr'eux  déclaré  qu’à  regret.  ' ' ' 

Cette  haine  paraît  même  dans  la  scène  avec  Mo- 
nime ',  c’est  elle  qui  amène  la  belle  scène  où  Mitbri- 
date  développe  son  grand  dessein  d’aller  assiéger 
Rome.  Lorsque  Pharnace  refuse  d’épouser  la  fille  du 
roi  des  Paribes,  Mitbridate  lui  dit: 

Traître , pour  les  Romains  tes  lâches  complaisances 
N’étaient  pas  à mes  yeux  d’asses  noires  offenses  ! 

11  te  fallait  encor  les  perfides  amours 

Pour  être  le  supplice  et  l’I^orrenr  de  mes  jours  ! 

Dans  la  scène  où  il  feint  de  \ouloir  que  Monime 
épouse  Xipbarés , il  lui  dit  : ■ 

Cessez  de  prétendre  à Pharnace: 

Je  ne  soufirirai  point  que  ce  fils  odieux , ' ' 

Que  je  viens  pour  jamais  de  bannir  de  mes  yeux,  ' 
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Tosséàmt  me  amour  me  fut  déniée,  

Vous  iassc  des  Romains  devenir  l'alliée.  . 

Et  dans  l’éloge  de  Xipharès  : 

C’est  un  autre  moi-méme, 

Un  fils  victorieux , qui  me  chérit , que  j’aime , 

L’ennemi  des  Romains 

Il  apprend  ensuite  que  ce  fils  est  aimé  de  la  reiue  ; 
il  a résolu  sa  mort;  il  s’écrie  : 

Sans  distinguer  entr'eux  qui  je  hais  ou  qui  j’aime, 

Allons  et  commençons  par  Xipharès  lui-méme. 

Mais  quelle  est  ma  furent,  et  qu’cst-ce  que  je  dis?  ^ 

Tu  vas  sacrifier;  q^i  > malheureux?  ton  fils? 

Un  fils  que  Rome  craint , qui  peut  venger  son  père 

Et  quand  Milhridrate  revient  mourant , c’est  pour 
dire  : 

Le  Ciel  n’a  pas  voulu  qu’achevant  mon  dessein, 

Rome  en  cendres  me  vit  expirer  dans  son  sein  : 

Mais  au  moins  quelque  joie  en  mourant  me  console; 
J’expire  environné  d’ennemis  que  j’immole  ; 

Dans  leur  sang  odieux  j’ai  pu  tremper  mes  mains, 

£t  mes  derniers  regards  ont  vu  fuir  les  Romains. 

L’auteur  de  Rliadamiste  a peint  Pliarasmane  comme 
un  maître  terrible,  un  père  redoutable  à sesenfans; 
et  Pliarasmane,  teint  du  sang  d’un  de  ses  fils  qu’il 
a immolé  sans  le  connaître , dit  à l’autre  : 

Courez  vous  emparer  du  trône  d’Arménie  ; 

Avec  mon  amitié  je  vous  rends  Zénobi*  : 

Je  dois  ce  sacrifice  k mon  fils  malheureux.  ' 

De  ces  lieux  cependant  éloignez-vous  tous  deux  : 

De  mes  transports  jaloux  mon  sang  doit  se  défendre  ; 
Fuyez,  n’exposez  plus  un  père  à le  répandre. 

C’est  le  dernier  vers  du  rôle  et  de  la  pièce.  Quel 
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nomme  que  celui  qui , même  dans  le  remords  que 
lui  cause  le  meurtre  d’un  de  ses  fils , craint  d’attenter 
à la  vie  de  l’autre  ! 

Souvent  le  poëte  a besoin  de  renforcer  un  carac- 
tère , pour  fonder  un  événement  nécessaire  à la  cons- 
titution de  son  poème.  « 

L’auteur  de  Briitus  donne  à Titus,  que  l’on  veut 
séduire,  un  confident  adroit,  courageux,  qui,  sous 
le  voile  de  l’amitié,  travaille  pour  lui -même.  C’est 
de  Messala  qu’on  a dit  : , 

^ n est  ferme,  intrépide , autant  que  si  l'honneur 
Ou  l'amour  du  pays  excitait  sa  ^eur; 

Maître  de  son  secret,  et  maître  de  lui-même. 
Impénétrable  et  calme  en  sa  fureur  extrême.... 

Messala  apprend  à Titus  que  Tiberinus,  son  frère, 
livrera  à Tarquiu  la  porte  Quirinale.  Titus  s’écrie: 
Mon  frère  trahit  Rome!  • !.■•->>.•• 

KESSALi.  ' 

^11  sert  Rome  et  son  roi,  ‘ 

Et  Tarquin , malgré  vous , n'acceptera  'pour  gendre 
Que  celui  des  Romains  qui  l'aura  pu  défendre. 


TITUS. 

.Ciel!  perGJe,  écoutez  ; mon  cœur  long-temps  séduit, 
' A méconnu  l'abîme  où  tous  m’ayez  conduit  ; ' ' 

Vous  pensez  me  réduire  au  malheur  nécessaire 
D'être  ou  le  délateur  ou  complice  d'un  frère  : t 

Mais  plutôt  votre  sang 


MESSALA. 

Vous  pouvez  m'en  punir; 
Frappez,  je  le  mérite,  en  voulant  vous  servir. 

Du  sang  de  votre  ami , que  votre  main  fumante , ' 

Y joigne  encor  le  sang  d’on  frère  et'  dT-nne  amante  ; 
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Et , leur  tête  à la  main , demandez  au  sénat  , 

Pour  prix  de  aos  Tcrtus , l’honneur  du  consulat  ; 

Ou  moi-méme  à l’instant , déclarant  les  complices , 

Je  m’en  Tais  commencer  ces  a&eux  sacrifices. 

t’Vt  u s. 

Demeure,  malhenreux , ou  crains  mon  désespoir.  ' 

lié.caractète  de  Me^ala  , développant  tout-à-coup 
tant  de  courage,  d’audace  et  d’adresse,  acliève  de  jus- 
tifier ^'>pour  ainsi  dire,  Titus  aux  yeux  des  specta- 
teurs : on  scnt7^^u’ assiégé  par  un  tel  homme,  il  est 
impdssiblè  qu'il  né  succombe  pas. 

La_  nécessité  exige  quelquefois  qu’un  héros  fasse 
une  démarche  qui  semble  affaiblir  son  caractère^ 

* L’art  consiste  à le  relever  sur-le-champ  et  à le  mon- 
trer plus  grand  encoréi'En  voici  un  exemple. 

Dans  l’Andronic  de  Campistron,  Andronic,  lié  d’in- 
térêt avec  les  Bulgares , veut  engager  les  ministres  de 
son  père  à intercéder  pour  eux  auprès  de  l’emperenr. 
Ces  deux  ministres  sont  les  ennemis  du  jeune  prince 
qui  leur  fait  cette  prière.  Un  d’eux  semble  montrer 
quelque  opposition;  le  prince  l’interrompt: 

Arrêtez:  il  me  reste  k tous  dire 
Que  je  dob  être  un  jour  le  maître  de  l’empire. 

On  sent  combien  ce  mot  relève  le  caractère  3iz 
héros,  qui  avait  été  obligé  de  faire  une  prière  inutile 
à des  hommes  qu’il  hait,  et  mènie  qu’il  méprise. 

Acomat,  dans  Bajazet,  est  un  personnage  assez  im- 
portant , pçur  qu'oii  ne  le  voie  pas  se  dégrader  sans 
peine.  Bajazet  lui  apprend  l’alternative  où  il  est  d’é- 
pouser Rpxane  ou  de  mourir.  Hé  bien  ! dit  Acomat  ^ 
Promettci;  aRiranchi  du  péril  qui  tous  presse. 

Vous  Tcrrex  de  quel  poids  sera  votre  promesse. 


-■».  V 
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Me  rougissez  point  : le  sang  des  Ottomans 
Ne  doit  point  en  esclave  obéir  aux  scrmens. 
Consultez  ces  héros  que  le  droit  de  la  guerre 
Mena  victorieux  jusqu'au  bout  de  la  terre  ; 
Libres  dans  leur  victoire , et  maîtres  de  leur  foi , 
L'intérét  de  l'état  fut  leur  unique  loi  ; 

£t  d'un  trône  si  saint , la  moitié  n'est  fondée 
Que  sur  la  foi  promise  et  rarement  gardée. 

Je  m’emporte , seigneur. ... . 


■ t 


Quoique  ces  idées  aient  etc , en  effet , celles  des 
Sultans j des  Français  peuvent  en  être  révoltés,  et 
croire  qu’elles  avilissent  Acomat  ; mais  ces  mots,ye 
m’emporte'^  seigneur,  relèvent  son  caractère,  et  le 
réconcilient  avec  le  spectateur. 

Les  remords  d’un  héros,  les  reproches  qu’il  se  fait 
d’une  faiblesse  ou  d’un  crime , contribuent  encore 
beaucoup  à le  rendre  intéressant.  .Qui  ne  pardonne 
à Mithridate  son  amour  et  sa  jalousie,  en  entendant 
ces  beaux  vers  ? 


O Monime!  6 mon  fils!  Inutile  courroux! 

Et  vous,  heureux  Romains,  quel  triomphe  pour  vous. 
Si  vous  saviez  ma  honte , et  qu'un  ami  fidèle , 

De  mes  Uches  combats  vous  portât  la  nouvelle  ! 

Quoi?  des  plus  chères  mains  craignant  les  trahisons,  i 
J’ai  pris  soin  de  m’armer  contre  tous  les  poisons  j 
J'ai  su , par  une  longue  et  pénible  industrie , 

Des  plus  mortels  venins  prévenir  la  furie  ; 

Ab  ! qu’il  eût  mieux  valu , plus  sage  et  plus  heureux , 
£t  repoussant  les  traits  d'un  amour  dangereux. 

Ne  pas  laisser  remplir  d'ardeurs,  empoisonnées  * 

Un  coeur  déjà  glacé  par  le  froid  des  années  ! 


f \ I 
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DES  MODERNES. 

On  était  ftché  de  voir  que  Miihridate  vaincu , 
méditant  un  grand  dessein,  se  livrât  à l’amour  et  à 
la  jalousie.  Après  ces  vers,  il  est  presque  aussi  grand 
que  s’il  n’avait  point  eu  de  faiblesse. 

Un  auteur  doit  avoir  grand  soin  de  ne  rien  inéler 
dans  le  caractère  d’un  personnage  qui  puisse  re- 
pousser ou  affaiblir  l’intérêt  qqtfl  a dessein  d’jr  ré- 
pandre. Cette  faute  n’ëst  pas  sans  exemple,  et  l’on 
y tombe  de  trois  manières  : 

1 .0  En  rappelant  des  actions  passées  qui  flétrissent 
le  personnage  ; 

2.°  En  lui  faisant  faire  ou  penser,  dans  le  cours 
même  de  la  pièce , quelque  chose  qui  l’avilit  ; 

En  faisant  prévoir  qu’il  doit  démentir  dans  la 
suite,  ce  qu’il  a actuellement  d’estimable.  C’est  peut- 
être  le  défaut  qu’on  peut  reprocher  à Athalié.  Le 
spectateur,  pendant  toute  la  pièce,  s’intéresse  â Joas: 
après  le  couronnement  de  ce  prince,  Joas  émbrasse  . 
Zacharie,  fils  du  grand-prêtre,  son  bienfaiteur , qui 
s’écrie  : 

Enfans , ainsi,  toujours  puissies-vous  être  unis  ! 

Ce  souhait,  qui  rappelle  au  spectateur  ^ue  Joàs 
sera  un  jour  souillé  du  sang  de  Zacharie,  affaiblit 
l’intérêt  que  l’on  a pris  â ce  jeune  prince.  ; . 

L’art  consiste  à déployer  le  caractère  d’un  person- 
nage et  tous  ses  sentimens,  par  la^  manière  dont  on 
le  fait  parler,  et  non  par  la  manière  dont  ce  person- 
nage parle  de  lui.  A-t  il.  l’ame  noble  et  fière  7 que 
tout  ce*  qu’il  dit  porte  l’empreinte  de  cette  noblesse 
et  de  cette  fierté;  mais  qu’il  se  garde  bien  de  se 
vanter  de  sa  hauteur.  C’^'lë  défaut  de  Cdmeille} 
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11  fait  toujours  dire  à ses  héros  qu’ils  sont  grands  : 
ce  serait  les  avilir , s’ils  pouvaient  l’être.  L’opp<»é  de 
la  magnanimité  est  de  se  dire  magnanime. 

Racine  n’a  jamais  manqué  à cette  règle  < il  peint 
de  grandes  âmes, qui  semblent  ignorer  qu’elles  sont 
grandes.  En  voici  un  exemple  : Bajazet  en  sc^e  avec 
Atalide  , lui  décla^  qu’il  aime  mieux  mourir  que 
de  tromper  Roxane,  en  lui  faisant  espérer  qu’il  l’é- 
pousera quand  il  sera  monté  sur  le  trêne.  Il  ajoute, 
pour  justifier  ce  refus  : , . . . > 

t 

Ke  TOUS  figurez  point  que  dans  cette  journée, 

, D'un  Uche  désespoir  ma  vertu" consternée , 

Craigne  les  soins  d'un  trône  où  je  pourrais  monter, 

Et  par  un  prompt  trépas , cherche  k les  éviter. 

J'écoute  trop , peut-être , une  imprudente  audace  : 

Mais  sans  cesse  occupé  des  grands  noms  de  ma  race , 

• J'espérais  que , fuyant  un  indigne  repos  , 

Je  prendrais  quelque  place  entre  tant  de  héros  ; 

^ ^ Mais  quelque  ambition  , qnelqu'amonr  qui  me  brûle , 

Je  ne  puis  plus  tromper  une  amante  crédule. 

Quelle  ame  que  celle  qui  craint  d’être  soupçontiée 
de  cliercher  la  mort,  pour  éviter  les  dangers  d’une 
conspiration  ! voilà  comme  Racine  peint  presque  tou- 
jours. Rappélons  encore  la  manière  dont  il  idontre 
.l’ame  entière  de  Roxane  ; elle  s’adresse  à Atalide , 
que  Bajazet  vient  de  quitter  : 

Il  vous  parlait  : quels  étaient  ses  discours,  • 

Madame? 

ATALIDE. 

V " ^ ^ 

Moi , Madame  ! il  vous  aime  toujours.  ^ . 

A 0 X A R E. 

JI  7 va  de  sa  vie,  au  moins  que  je  le  cro^e. 
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t Par  ce  dernier  vers , Roxaue  annonce  sans  empliase 
et  comme  malgré  elle , toute  la  violence  et  les  excès 
dont  elle  est  capable,  si  elle  apprend  que  Bajazet 
aime  Alalide.  Un  mot  qui  échappe  du  cœur , peint 
mieux  que  les  menaces  directes  les  plus  violentes.  ' 

11  faut  touiours  peindre  les  caractères  dans  un  degré 
élevé  : rien  de  médiocre,  ni  vertus , ni  vices.  Ce  qui 
fait  les  grandes  venus , ce  sont  les  grands  obstacles 
qu'dles  surmontent. 

Le  vieil  Horace  sacrifie  l’amour  paternel  à l'amour 
de  la  patrie  ; voilà  un  grand  amour  pour  la  patrie. 
Pauline,  malgrq  la  passion  qu’elle  a pour  Sévère, 
qu’elle  pourrait  épouser  après  la  mort  de  Polieucle, 
vent  que  ce  même  Sévère  sauve  la  vie  à Polieucic  : 
Quel  admirable  atuchement  à son  devoir!  Un  seul 
de  ces  traits  suffirait  pour  faire  un  grand  c^iraclèrc. 

Les  vices,  ont  aussi  leur  perfection.  Un  demi-tyran 
serait  indigne  d’étre  regardé  \ mais  l'ambition  , la 
cruauté,  la  perfidie,  poussées  à leur  plus  haut  point , 
deviennent  de  grands  objets. 

La  tragédie  demande  encore  qu’on  les  rende , 
autant  qu'il  est  possible,  de  heaujtÉj^els..:  il  faut 
donner  au  crime  un  air  de  uobl4H^^^’élév.iiion. 
L'ambition  est  noble  quand  elle  ne  se^^^Ûee  <juc  des 
trônes;  la  cruauté  l’est  en, quelque sorie^quand  elle 
est  soutenue  d'une  grande  fermeté  d’ame;  la  perlidie 
même  l’est  aussi  quand  elle  est  soutenue  d’une  extrême 
ha}}ileté. 

Le  théâtre  n’est  pas  ennemi  de  ce  qui  est  vicieux  , 
mais  de  ce  qui  est  bas  et  petit.  Néron  qui  se  cache 
derrière  une  tapisserie  pour  épier  deux  amans  ; Mi— 
thridaie  qui  a recours  à une  petite  ruse  comique  pour 
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surprendre  le  secret  de  Mouime,  sont  des  personnages 

indignes  de  la  scède  tragique. 

Les  caractères  bas  ne  peuvent  j être  admis  que 
lorsqu'ils  servent  à faire  valoir  des  caractères  supé- 
rieurs, et  c’est  peut-être  ce  qui  sert'à  faire  tolérer 
Prusias  dans  Nicomède , et  Félix  dans  Polieucte. 

Ceux  qui  veulent  justifier  les  poètes  d’avoir  peint 
de  tels  hommes  , disent  qu’ils  sont  dans . la  nature. 
Mais  on  leur  répond  : N’y  a-t-il  pas  quelque  chose 
de  plus  parfait , de  plus  rare  , de  plus  noble  , qui 
est  aussi  dans  la  natme?  c’est  cela  qu’on  voudrait 
voir.  ■ 

Si  quelque  chose  pouvait  être  au-dessous  des  carac- 
tères bas  et  méprisables , ce  serait  les  caractères  fai* 
blés  et  indécis.  Iis  ne  peuvent  jamais  réussir,  è moins 
que  leur  incertitude  ne  naisse  d’une  passion  violente^ 
et  qu’on  ne  voie  dans  cette  indccisiou  même  l’effet  du 
sentiment  dominant  qui  les  emporte.  Tel  est  Pyrrhus 
daus  ud ndromaque. 

Les  caractères  doivent  être  à la  |bis  naturels  et 
attachansj  il  ne  faut  jamais  leur  donner  de  ces  sen- 
tiinens  trop  Uvuuj^es,  dont  les  spectateurs  ne  senti-* 
raient  pas  les -fiPhences  en  cux-mèmes.  On  veut  ren- 
contrer l’honnne  partout,  et  on  ne  s’intéresse  point 
à des  portraits  chimériques  , qui  ne  ressemblent  à 
rien  de  ce  qu’on  connaît.  Les  singularités  ne  s’atti- 
rent point  de  créance  au  théâtre,  et  privent  lè  spec- 
tateur du  plaisir  d’une  imitation  dont  il  puisse  juger. 

Les  caractères  ne  peuvent  étre-attachans  que' do 
trois  manières,  ou  par  la  vertu  parfaite  et  sans  mélange  » 
ou  par  des  qualités  imposantes  auxquelles  le  pré- 
jugé a lié  des  idées  de  grandeur  et  de  vertu,  ou  par 
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un  assemblage  de  vertus  et  de  faiblesses  reconnues . 
pour  telles. 

Les  caractères  absolument  vertueux  sont  rares  , 
parce  qu’ils  ne  sont  pas  susceptibles  de  variété  ; et 
l’on  a remarqué , avec  raison , qu’un  stoïcien  ferait 
peu  d’effet  au  théâtre.  11  n’y  a sur  la  scène  qu’un 
seul  héros  qui  y fasse  quelque  plaisir , en  se  gouver- 
nant toujours  par  les  principes  d’une  vertu  tranquille; 
c’est  Régiilus  dans  la  pièc^We  Pradon.  Si  celle  idée 
filt  venue  à un  homme  de  génie , et  qui , par  l’exé- 
culion,  ne  fdt  pas  demeuré  au-dessous,  peut-être  au- 
rions-nous une  tragédie  d’un  genre  nouveau. 

;■  Enfin  fï  où  rend  un  personnage  intéressant  par  le 
mélange  des  vertus  et  des  .faiblesses  li4cODnucs  pour 
telles  : c’est  même  la  voie  la  plus  sûre  : on  admire' 
moins  , mais  on  est  plus  touché.  C’est  que  ceux  eu 
qui  nous  voyons  nos  faiblesses  ont  plus  de  droit  sur 
notre  cœur,  et  sont  plus  proches  de  nous  que  les 
autres.  Notre  amour  propre  voit  avec  plaisir  nos  dé- 
fauts unis  à de  grandes  qualités. 

De  plus , ces  caractères  mêlés  sont  dans  un  trouble 
continuel , où  ils  nous  entretiennent  nous-mêmes  : ce 
n’est  qu’un  long  combat  de  passions  et  de  vertus,  où, 
tantôt  vaincus  et  tantôt  vainqueurs,  ils  nous  commu- 
niquent autant  de  divers  inouvemens  ; et-  c’est  cette 
agitation , ce  sont  ces  secousses  de  l’ame , qui  font  le 
plaisir  de  la  tragédie. 

Ces  personnages  sont  de  deux  espèces  : ceux  qui 
sont  totalement'  odieux , et  qu’on  ne  doit  mentrer 
qu’autant  qu’il  est  nécessaire  pour  redoubler  le  péril 
des  principaux  personnages;  et  ceux  qui  ne  soûl  odieux 
qu’en  partie,  comme  Médée  et  Cléopâtre  daus^otio- 
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. gune , qui  racliètetu  leurs  crimes  par  une  grande  in- 
trépidiië  d’ame  que  l’une  montre  dans  sa  vengeance  et 
l’autre  dans  son  ambition. 

Un  des  grands  secrets  de  l’art  dramatique,  c'est 

de  faire  sans  cesse  contraster  les  caractères  avec  les 

situations.  “ ' 

. . * 

Caractère  dans  la  comédie. 

La  définition  de  ce  nfct  est  la  même,  relativement 
à la  comédie,  que  celle  que  nous  en  avons  donnée 
pour  le  tragique.  Même  nécessité  de  le  faire  sans 
cesse  sortir , de  le  renforcer  quand  on  l’a  affaibli , 
de  le  soutenir  jusqu’au  dernier  moment  ; mais  les 
moyens  ne  sont  pas  les  mêmes,  et  c’est  pour  cela  que 
' nous  allons  entrer  dans  quelques  détails,  en  nous  au- 
torisant toujours  par  des  exemples. 

De  tous  les  anciens  comiques  grecs , il  ne  nous 
reste  qu’ Aristophane , et  nous  ne  pouvons  juger  de 
Ménandre  et  de  Diphile  que  par  les  pièces  que  Plaute 
et  Térence  ont  imitées  de  ces  deux  poêles.  Il  ne  pa- 
raît pas  que  ni  les  uns  ni  les  autres  se  soient  attachés 
à la  peinture  détaillée  d’un  caractère. 

Aristophane  prodigue  les  traits  de  satire  sur  le 
gouvernement,  sur  les*particuliers  : il  peint  tel  ou 
tel  homme , mais  non  pas  un  de  ces  caractères  qui 
peuvent  appartenir  à un  ordre  quelconque  de  ci- 
toyens. 

Plaute  et  Térence  peignent  bien  un  fils  libertin  , 
amouireux  d’une  courlisanne  qui  le  trompe;  un  père 
brusque  et  grondeur , un  valet  fripon  , un  parasite 
rampant;  mais  ils  ne  paraissent  pas  avoir  rassemblé 
dans,  un  seul  homme  tous  les  traits  qui  forment  un 


Disilizoitby  ücKJglc 


DES  MODERNES.  549 

caractère  particulier  à une  classe  de  la  société. 

Aululana  est  la  seule  où  l’auteur  montre  ce  de^ 
sein  d’une  manière  évidente. 

Les  Espagnols  et  les  Italiens  du  quinzième  et  du 
seizième  siècle  , ont  lait  quelques  pièces , dont  le  litre 
annouce  la  peinture  d’un  caractère  j mais  ils  l’ont  ra- 
rement approfondi. 

Il  était  réservé  à Molière  de  recueillir  tous  les  traits 
qui  forment  uu  jaloux , un  avare  , un  bypo^te  ; de 
les  faire  sortir  les  uns  par  les  autres  , et  d’eu  former 
un  ensemble  théâtral. 

Pour  connaître  la  différence  du  théâtre  ancien 
du  moderne , il  suffit  de  comparer  \Aulularia  de 
Plaute  et  Y Avare  de  Molière.  Le  premier  se  con- 
tente de  représenter  uri  vieillard  avare,  qui  se  prive 
de  tout , qui  veille  nuit  et  jour  pour  garder  une  mar- 
mite pleine  d’or,  qu’on  lui  enlève.  Que  fait  Molière? 
Il  descend  dans  le  fond  du  cœur  : il  a vu  que  l’ava- 
rice est  accompagnée  de  la  défiance  et  de  l’usure  , 
de  la  bassesse  et  de  la  dureté  du  cœur  : qu’un  avare 
est  mauvais  maître  , mauvais  père  ; qu’il  pousse 
les  enfans  les  plus  respectueux  à lui  manquer  de 
respect;  que  sa  lésine  les  force  à recourir  â des 
moyens  ruineux  pour  satisfaire  leurs  désirs.  C’est 
dans  tous  les  vices  , qui  fout  partie  du  caractère  de 
l’avaro , que  Molière  a pris  les  incidens  de  sa  pièce  ; 
et  il  a mis  toutes  ces  vérités  en  action  d’une  manière 
attachante  et  comique.  - 

Enfin  , ce  sont  les  caractères  qui  doivent  former 
l’intrigue  de  l’action  , et  lui  donner  le  mouvement. 

Les  pièces  de  caractère  sont  plus  goûtées  aujour- 
d’hui que  les  pièces  d’intrigue,  parce  que  ces  der- 
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nières  ne  sont  que  l’oinbre  de  la  véri'.é  , et  que  leâ 
^trcs  en  sont  une  fidèle  image  : l’illusion  qu’elles 
produisent  est  plus  forte , et  le  cœur  en  est  plus  vi- 
vement touché.  Mais  tous  les  caractères  ne  sont  pas 
également  propres  à être  mis  sur  le  théâtre.  Un  ca- 
ractère comme  celui  de  YAvare  ou  du  Tartuffe 
fournit  ahondamment  de  la  matière  pour  une  pièce 
en  cinq  actes  ; mais  un  caractère  qui  ne  présenterait  i 
pas  ces<|'rands  traits , et  qui  n’en  serait  qu’une  nuance, 
comme  le  Ménager,  par  exemple,  ne  serait  point 
suffisant  pour  fournir  cinq  actes , et  même  serait  peu 
théâtral. 

Quelquefois  le  poète  peut  sc  servir  d’un  caractère 
principal,  et  lui  associer  plusieurs  caractères  qui  lui 
soient  suhordonnés.  Tel  est  l’artifice  de  Molière  dans 
le  Misautrope.  Il  fait  du  Misantrope  le  principal  objet 
de  sa  fable , et  y joint  en  même  temps  les  caractères 
de  la  Coquette,  de  la  Médisante  et  des  Petits-Maîtres,  ' 
sans  que  le  caractère  principal  fasse  par  lui  - même 
l’intrigue  de  l’action.  Tous  les  caractères  qui  envi- 
ronnent le  Misantrope,  et  tout  ce  qui  arrive  dans 
l’action,  se  rapporte  lui  ; c’est  le  seul  art  qu’on  pou- 
vait employer  dans  Une  telle  pièce. 

Souvent  le  poëtè  rassemble  dans  une  comédie  plu- 
sieurs caractères,  dont  aucun  ne  brille  assez  pour' 
éclipser  les  autres  et  être  regardé  comme  le  carac- 
tère principal.  De  ce  genre  sont  V Ecole  des  Maris, 

V Ecole  des  Femmes , etc.  C’est  qu’aucun  caractère 
de  ces  pièces  ne  lui  fournissait  de  grands  traits  , 
comme  Y Avare,  Georges  - Dandin , le  Bourgeois 
Gentilhomme  -,  et  l’auteur  a cherché  du  comique  dans 
la  vivacité  de  son  intrigue.  ' 
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Plusieurs  auteurs  out  préteudu  qu’une- comédie  de 
caractère  n’élait  pas  susceptible  d’intrigue  , ou  du 
moins  qu’elle  n’en  admettait  qu’une  très  - légère.  Il 
paraît  qu’une  comédie  dénuée  d’intrigue  sera  toujours 
défecleuse;  et^ peut-être  celle  du  Alisantrope  n’esi- 
elle  pas  assez  attschante.  Mais,  d’i^, autre  côté,  il 
ne  faut  pas  que  l’intérêt  particulier  cTaucun  des  per* 
sonnages  accessoires  devienne  le  mobile  de  l’action 
théâtrale.  Une  intrigue  de  cette  nature  cache  et  fait 
oublier  les  beautés  du  qgractèr^,  soit  en  les  éloignant 
de  la  mémoire  du  spectateur , soit  en  les  confondant 
avec  des  actions  étrangères,  qui  affaiblissent  ou  plutôt 
anéantissent  l’objet  principal.  ‘ 

Mais  quand  c’est  le  caractère  qui  sert  â intriguer 
l’action  , l’intrigue  ne  détournera  jamais  du  caractère 
l’attention  des  spectateurs  , parce  que  le  caractère 
marchera  toujours  à côté  d’elle.  Arrive- t-il  quelque 
incident  ou  quelque  coup  de  théâtre  dans  le  temps 
que  le  principal  personnage  est  hors  de  la  scène  ? 
c’tsi  le  caractère  principal  qui  le  produit  ; c’est  ce 
principal  personnage  qu’on  applaudit',  tout  absent 
qu’il  est , et  c’est  lui  qui  fait  rire  ; lorsque , dans 
la  scène  suivante,  ce  personnage  principal  revient  sur 
le  théâtre,  le  spectateur  se  rappelle  avec  plaisir  ce 
que  son  caractère  vient  de  produire.  Les  ouvrages  do 
Molière  sont  pleins  de  traits  de  cette  espèce. 

C’est  une  question , si  l’on  peut  et  si  l’on  doit  , 
dans  le  comique,  charger  les  caractères  pour  les  rendre 
plus  ridicules.  D’un  côté , il  est  certain  qu’un  auteur 
ne  doit  jamais  s’écarter  de  la  nature , ni  la  faire  gri- 
macer : d’un  autre,  il  n’est  pas  moins  évident  qiie  , 
dans  une  comédie , on  doit  peindre  le  ridicule , et 
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même  fortement.'  Or , il  semble  qu’on  ne  salirait 
mieux  réussir  qu’eu  rassemblant  le  plus  grand  nombre 
de  traits  propres  à le  faire  connaître,  et  par  consé- 
quent qu’il  est  permis  de  charger  les  caractères.  »,. 

11  y a çn  ce  genre  deux  extrémités  vicieuses , pl 
Molière  a conu^nûeux  que  personne  le  point  de  per- 
fection qui  tî^Wle  milieu  entre  elles.  , , 

II.  Passions.  Dans  le  drame,  ce  sont  les  seqü- 
mens , les  mouvemens,  les  actions  passionnées  que. le 
poète  donne  à ses  personnages.  Les  passions  sont , 
pour  ainsi  dire,  la  vie  et  l’esprit  des  poèmes  un  peu 
longs.  Tout  le  monde  en  connaii  la  nécessité  dans^la 
tragédie  et  la  comédie  : l’épopée  même  ne  peut  pas 
subsister  sans  elles.  , 

....  i - 

' Ce  n’est  pas  assez  que  la  narration , dans  le  poème 
épique , soit  surprenante  , il  faut  encore  qu’ell^e  re- 
mue, qu’elle^soil  passionnée,  qu’elle  transporte  l’es- 
prit du  leéteur,  et  qu’elle  le  remplisse  de  chagrin, 
de  joie , de  terreur  ou  de  quelque  autre  passion  vio- 
lente ; et  cela  pour  des  sujets  qu’il  sait  n’être  que 
fictions.  • 

^ Quoique  les,passioiis  soient  toujours  nécessaires, 
cependant  toutes  ne  sont  pas  également  nécessaires,  ni 
ctinveuables  en  toute  occasion.  La  comédie  a pour 
son  partage  la  joie  et  les  surprises  agréables  ; au,  çour 
traire,  la  ti-rreur  et  la  compassion  sont  les  passions 
qui  conviciinent  à la  tragédie. 

La  jiassion  la  plus  propre  à l’épopée,  comme  tenaut 
le  milieu  entre  les  deux  autres,  participe  aux  espèces 
de  passions  qui  leur  conviennent , comme  nous  le 
voyons  dans  le  ([ualrième  livre  de  l’Éncide,  et  dans 
les  jeux  et  les  divertissemeus  du  ciuquième- 
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■ En  effet  l’admiraiiou  participe  de  cViacune  : nous 
admirons  avec  joie  les  choses  qui  nous  surprennent 
agréablement , et  nous  voyons  avec  une  surprise  mêlée 
de  terreur  et  de  douleur  celles  qui  nous  épouvantent 
et  nous  attristent. 

Outre  la  passion  générale  qui  distingue  le  poème 
épique  du  poème  dramatique , chaque  épopée  a sa 
passion  particulière  qui  la  distingue  des  autres  poèmes 
épiques.  Cette  passion  particulière  suit  toujours  le 
caractère  du  héros.  Ainsi  la  colère  et  la  terreur  do- 
minent dans  riliade,  à cause  qu’Achille  est  emporté 
et  le  plus  terrible  des  hommes  ; l’Enéide  est  remplie 
de  passions  plus  douces  et  plus  tendres,  parce  que 
tel  est  le  caractère  d’Enée;  et  la  prudence  d’Ulysse 
dominant  toutes  les  passions  , nous  n’en  trouvons  au- 
cune dans  l’Odyssée. 

Pour  ce  qui  regarde  la  conduite  des  passions,  afin 
de  leur  faire  produire  leur  effet,  deux  choses  sont  re- 
quises,savoir  :que  l’auditoire  soit  pr^aré  et  disposé  à 
les  recevoir,  et  qu’on  ne  mêle  point  ensemble  plusieurs 
passions  incompatibles. 

I.a  nécessité  de  préparer  l’auditoire  est  fondée  sur 
la  nécessité  naturelle  de  prendre  les  choses  où  elles 
sont,  dans  le  dessein  de  les  transporter  ailleurs. 

Il  est  aisé  défaire  l’application  de  cette  maxime.  Un 
homme  est  tranquille  et  à l’aise,  et  vous  voulez  exciter 
en  lui  une  passion  par  un  discours  fait  daus  ce  des- 
sein : il  faut  donc  commencer  d’une  manière  calme, 
et  par  ce  moyen  vous  joindre  à lui  -,  et  ensuite,  mai- 
chaut  ensemble,  il  ne  manquera  pas  de  vous  suivre 
dans  toutes  les  passions  par  lesquelles  vous  le  con- 
duirez insensiblement. 
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Si  vons  faites  voir  votre  colère  d’al)ord , vous  vous 
rendrez  aussi  ridicule  et  vous  ferez  aussi  peu  d’effet 
qu’Ajax  dans  les  Métamorphoses  (où  l’ingéuienx  Ovide 
donne  un  exemple  sensible  de  cette  faute  ) : il  com- 
mence sa  harangue  par  le  fort  de  la  passion  et  avec 
les  figures  les  plus  fortes,  devant  scs  juges,  qui  sont 
dans  la  tranquillité  la  plus  profonde. 

Dans  le  poème  dramatique,  le  jeu  des  passions  est 
une  dt«  plus  grandes  ressources  des  poêles.  Ce  n’est 
pas  un  problème  que  de  savoir  si  l’on  doit  les  exciter 
sur  le  théâtre;  la  nalnre  du  spectacle , soit  comique, 
soit  tragique,  sa  fin,  ses  succès,  dthnontrenl  assez  que 
les  passions  font  une  des  parties  les  plus  essentielles 
du  drame , et  que  sans  elles  tout  devient  froid  et  lau- 
guissant  dans  un  ouvrage  où  tout  doit  être  , autaiU 
qu’il  se  peut,  mis  eu  action. 

Pour  cji  juger  dans  les  ouvrages  de  ce  genre , il 
suffît  de  les  connaître  et  de  savoir  disceruer  le  ton 
qui  leur  convient  à chacune;  car,  comme  dit  Des- 
préaux,  chaque  jussion  parle  un  langage  différent  : 


La  colère  est  superbe  et  veut  des  mots  altiers:  — 

L’âbbUement  s’ezpKque  en  des  termes  moins  fiers.  ' 

jifrt.  poet.  lit. 


Ce  n'est  pas  ici  le  lien  d'exposer  la  nature  d»  ohatpue 
passion  en  particulier  ; les  effets , les  ressorts  qu'il 
faut  employèr;  les  routes  que  l’on  doit  suivre 
les  exciter  c’est  dans  ce  qu’en  a écrit  Aristote,  sm 
'second  livre  de  sa  vhétoriqoe  , qu’il  faut  eo' puiser 
la  théorie. 

L’homme  a des  passions  qui  influent  sur  ses  ji^e- 
mens  et  sur  ses  actions  ; rien  n’est  pins  constant  : 
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ioutes  fl’out  j>as  le  même  j;,iijHipe  ; les  fins  aux- 
quelles elles  lenflent , sont  aussi  di£féremes  entre 
elles  (jue  les  moyens  qu’elles  emploient  pour  y arri- 
ver. Elles  afl'eclcnt  le  cœur  ciiaoune  de  la  manière 
qui  lui  est  propre  ■,  elles  inspirent  è l’esprit  des 
pensi'es  relatives  h ces  impressions^  et  comutc,  pour 
l’ordinaire,  ces  mouvemens  intérieurs  sont  trop  <vio- 
g|cus  et  trop  iiu^>élueux  pour  ne  pas  éokiter  au  de- 
hors , ils  n’y  paraissent  qu’avec  des  tons  <£ui  les 
caractérisent  et  qui  U's  disliiiguetit  : ainsi  l’expression, 
qui  est  la  peinture  de  la  peusée,  est  aussi  convenable 
et  proportionnée  è la  passion,  dont  la  passion  olle- 
méme  u'est  que  l'interprèts. 

Quoique  ou  général  chaque  passion  s’exprime  dif- 
féremment d’une  autre  passion,  il  est  cependant  bon 
de  remarquer  qu’il  en  est  quelques-unes  qui  oui  entre 
elles  beaucoup  d’aillnité , et  qui  empruntent , pour 
ainsi  dire,  le  même  ton  ; telles  sont,  par  exem- 
pie, 'la  Iraiue,  la  txdère,  l’iudigoation.  Or,  pour  en 
discerner  Içs  diverses  nuances,  il  faut  avoir  recours 
au  fond  des  caractères,  remonter  au  principe  de  la 
passion , examiner  les  motifs  et  l'intérél  qui  fout  agir 
les  personnages  iuu'odtujls  sur  la  scène. 

Mais  la  plus  grande  utilité  qu’ou  puisse  retirer  de 
cette  étude,  c’est  de  conuaitee  le  cœur  Immain , «es 
replia,  lea  ressorts  qui  le  font  mouvoir,  par  quels 
moiif%  ou  .peut  riutéresser  eu  faveur  d’un  objet  ou 
le  piéveuir  centre;  enfin , comment  il  faut  mettre  à 
profit  les  faiblesses  mêmes  des  Immmcs  pour  les  éclai- 
ner  et  les  Tendre  meilleurs  : car  si  l’image  des  passions 
violeoies  ne  servait  qu'il  eu  allumer  de  semblables 
dâtts  le  cœor  des  spectateurs  » le  poëme  dramatique 
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deviendrait  aussi  pernicieux  qu’il  peut  être  utile  pour 

former  les  mœurs. 

L’amour  et  la  haine  sont  les  deux  grandes  passions 
<pie  la  tragédie  emploie  pour  exciter  daus'l’auie  la 
terreur  et  la  pitié  ; tout  le  jeu,  tous  les  combats  des 
autres  passions  ne  sont  mis  en  usage  que  pour  exciter 
ces  deux-là,  qui  sont  celles  dont  les  émotions  ébranlent 
l'ame  plus  fortement  et  plus  long-temps. 

Par  l’amour  on  n’entend  pas  seulement  cette  in- 
clination d’un  sexe  pour  l’autre.  Dans  ce  sens,  il  est 
certainement  très-tragique  ; mais  il  faut  qu'il  domine 
eu  tyran  : il  n’est  pas  fait  pour  la  seconde  place. 

La  tendresse  d’une  mère  pour  son  (ils,  la  voix  de 
la  nature  qui  se  fait  entendre  dans  des  cœurs  liés  par 
le  sang,  l’attachement  d’une  ame  romaine  pour  sa 
patrie,  l’amitié  héroïque,  telle  que  celle  de  Pylade 
et  d’Oreste  : tous  ces  scniiiuens  appartienueut  à l’a- 
mour. 

La  pitié  s’excite  par  l’injustice  et  l’excès  des<  maux 
qui  accablent  celui  qui  ne  les  a pas  mérités;  et  au- 
tant notre  ame  compatit  à scs  malheurs,  autant  elle 
hait  et  déteste  ceux  qui  en  sont  les  auteurs. 

III.  Ambition.  Cette  passion  ayant  été  pour  plu- 
ùeurs  hommes  une  source  de  vertus , de  crimes  et  de 
ipalheurs,  est  devenue  un  ressort  digne  de  la  tragé- 
die : mais  pour  être  vraiment  théâtrale  elle  a be- 
soin de  se  proposer  les  plus  grands  objets.  • 

Un  ambitieux  qui  n’a  que  de  petits  motifs , est  in- 
digne de  paraître  sur  la  scène  tragique.  Félix,  qui  dans 
Polieucte  n’aspire  qu’à  une  plus  grande  faveur  aupréâ 
de  son  maître,  et  qui,  pour  l’obtenir,  exige  une  bas-  i 
8^6  de  sa  fille;  Prusias,  qui  ne  souhaite  que  de 
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régner  précairement  sous  l’autorité  des  Romains,  à qui 
il  est  prêt  de  sacrifier  son  fils-,  Narcisse,  qui  trahit 
fils  de  son  bienfaiteur  pour  être  le  premier  flatteur 
de  Néron , révoltent  par  leur  bassesse  : et  ce  dernier 
rôle  serait  presque  aussi  insupportable  que  les  deux 
autres , sans  la  supériorité  de  l’exécution , et  sans  la 
profonde  connaissance  du  cœur  buniain , qui  règne 
dans  la  scène  où  Narcisse  engage  de  nouveau  Néron 
dans  le  dessein  d’empoisonner  Brîtannicus  ; scène  qui 
contient  une  des  plus  belles  leçons  qu’on  ait  jamais 
données  âux  rois. 

On  s’est  plaint,  et  peut-être  avec  quelque  raison, 
^ne  l’ambition  d’Agrippine  n’était  pas  assez  grande 
pour  être  dramatique-,  plusieurs  personnes  s’embar- 
^ rassent  très-ped  qu’Âgrippine  ait  ou  n’ait  pas  le  pre- 
mier cr^Æt_^  dans  Rome  : cette  critique , peut-être  trop 
sévère,’  sert'  au  moins  h.  faire  voir  combien  l’impor- 
tance des  intérêts  est  nécess'aire  au  théâtre.  VoyezCésar 
dans  Romë  SaaUêe  : c’est  bien  là  l’ambition  d’un  héros': 

Ma  haine  pour  Caton,  ma  Gère  jalousie 
ïîes  fa'â’Aers  tlont  Pompée  est  couvert  en  Asie, 

.Le  crédit , les  honneurs,  l’éclat  de  Cicéron, 

Ne  m’ont  déterminé  qu’à  surpasser  leur  nom. 

Sur  les  rives  du  Rhin , de  la  Seine  et  dn  Tage 
La  victoire  m’appelle,  et  voilà  mon  partage. 

J’ignore  mon  destin  ÿ mais  sj  j’étais  un  jour 
“Forcé  par  les  Romains  de  régnçr  à mon  toitr. 

Avant  que  d’obtenir  une  telle  victoire , 

J’étendrai,  si  je  puis,  leur  empire  et  leur  gloirej 
* Je  serai  digne  d’eux,  et  je  venx  que  lenrs  fers, 

D’eux-mémes  .respectés , de  lauriers  soient  couverts. 

Voyez  surtout  celle  de  Mahontef  : 

Je  suis  ambitieux  j tout  homme  l’est,  sang  d.oute: 
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Mai*  jaoiaU  roi,  pontife,  on  chef,  ou  citoyen, 

Me  conçat  un  deaseio  a'nssi  grand  que  le  înien.-  > 

Ne  me  reproche  point  de  tromper  ma  patrie  : 

Je  détruis  sa  faiblesse  et  son  idolâtrie  j , 

Sous  un  roi , sous  un  dieu , je  yiens  la  réunir  j 
Et'  pour  la  rendre  illtutre , U la  faut  asservir. 

Si  la  texture  de  votrp  ourrage  vous  oblige  de  door 
ner  de  l'ambitioD  à un  personnage  subalterne,  qu'au 
naoins  cette  ambition  soit  forcenée  ; qu’elle  s’indigne 
des  obstacles  qu’on  lui  oppose , des  méaagemens  qu’elle 
doit  garder.  Ecoutez  Assur  dans  Sémiramis  î 

. Chagrin  toujours  cuisant , honte  toujours  nouvelle  ; 

Quoi  ! ma  gloire  , mon  rang , mon  destin  dépend  dlelle  ! ’ 
Quoi!  j'aurai  Ait  mourir  et  Ninus  et  son  fils. 

Pour  ramper  le  premier  devant  Sémiramis  ! , , 

Pour  languir  dan*  l'éclat  d'une  illnstr*  disgrâce , . . ^ 

Pris  du  trôn*  du  monde , à la  seconde  place  ! 

Admirez  quelle  prudence  et  quelle  suite  il  a mis 
dans  ses  projets  r s’il  a été  obligé  d’employer  dto  petite 
moyens,  remarquez  comme  tout  est  relevé  par  -la 
beauté  du  sfyle  et  par  la  profonde  coaaaissatiee  du 
cœur  humain , que  le  poète  attribue  au  personuagg. 

C'est  en  vain  qne  flattant  l'OrgüelI  de  ses  appas, 

J'avais-  erd  chaque  jour  prendre  sur  sa  jeunesse 
Cet  heuréux  SsfccbdâbC  que  lits  soins , U souplesse , 
L'attentiob ,‘  lo  temps, -saviibt  Si  bien  donner 

Sur  un  odinr  sans  dessein , fecile  à 'gouverner. 

« 

Si  VOUS  doHnez  de  l’amour  à un  ambiiiéux , sôngez 
que  cet  amour  doit  s’^énoncer  autrement  que  celui  d’un 
jeune  prince  passionné.  Voyez  comme  Acoiùat  parle 
à Atalide  dans  Bajàzet,  Pôlifonte  à MérOpe,  et  sùrioül 
Assur  à Axema  : 
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On  marmure , et  déjit  Babjlone 
Demande  Si  haute  voix  un  héritier  du  trdne. 

Ce  mot  en  dit  assex  ; vous  connaisses  mes  droits.  ' 

Ce  n'est  point  à l'amour  k nous  donner  des  rois  : 

' Non  qu'k  tant  de  beauté  mon  ame  inaccessible , 

Se  fasse  une  vertu  de  paraître  insensible  ; ' - 

Mais  pour  vous  et  pour  moi  j'aurais  trop  k rougir. 

Si  Je  sort  de  l’État  dépendait  d’un  soupir. 

Je  puis  vous  étonner  j cet  austère  langage 
Effarouche  aisément  les  grâces  de  votre  à^e  : 

Mais  je  {larle  aux  héros,  aux  rois  dont  v*us  sortez, 

A tous  ces  demi-dieux  qne  vous  représentez. 

Plus  l'ambition  aura  fait  commettre  de  crimes 
personnage,  plus  il  faudra  les  couvrir  d’un  voile  de 
grandeur  : c’est  ce  qui  rend  le  rôle  de  Cléopâtre  si 
atiacliaiu. 

Tr6ne,  k t’abandonner  je  ne  puis  consentir; 

Par  un  coup  de  tonnerre  il  vant  mieux  en  sortir: 

Tombe  sur  moi  le  ciel,  pourvu  que  je  me  venge. 

Voilà  ce  qui  vous  fait  voir  avec  un  plaisir  mêlé 
d’horreur,  une  femme  que  l’on  ne  pourrait  souffrir, 
si  elle  n’exprimait  pas  ses  seutimens  avec  celte  énergie. 

Quoique  l’ambition  soit  un  ressort  tragique  peut- 
être  plus  puissant  que  l’adiniraiion  , il  parait  très- 
dangereux  d’en  faire  la  base  d’une  tragédie  ; mais 
combinée  avec  la  terreur  et  la  pitié , elle  peut  obtenir 
les  plus  grands  effets.  Rodogune  et  Mahomet  peuvent 
servir  de  preuve  à celle  vérité. 

§.  IV.  Amour.  Cette  passion  est  devenue , surtout  ' 
parmi  les  motlernes,  l’arae  de  tous  les  théâtres  : tra- 
gédies, comédies,  opéras;  elle  s’est  emparée  de  tout. 

, Voyons  par  quels  degrés  elle  y est  parvenue,  et  exa- 
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xninons-la  successivement  daus  la  tragédie,  la  comédis' 
et  la  tragédie  lyrique. 

Les  anciens  n’ont  presque  pas  mis  d’amour  d^a 
leurs  xasuÉDiES  : Phèdre  est  presque  la  seule  pièce  de 
l’antiquité  on  l’amour  joue  un  grand  rôle  et  soit 
vraiment  théâtral;  dans  ^/ceste,' il  est  plutôt  uni  de- 
voir qu’une  passion.  '•  ^ 

Les  Grecs'  ne  se  sont  jamais  avisés  de  faire  entrèi^ 
l’amour  dan^des  sujets  aussi  terribles  qu’CSdipè-^ 
Electre,  ^|||phiie «ajTauride't  de  plus,  ils  n’avaient 
point.de  comédieanee^‘:;01es  rôles  de  femmes  étalent^ 
^oués  par  des  hommes 'masqués , et  il  sembla  que  l’â^ 
mour  eût  été  ridicule  dans  leur  bouche?^' 

Chez  les  Romains  , il  n’occupa'  gaérCs  que  la  Scène 
comique.  Il  est  étonnant  que  la  Didon  de  Vit^' 
gile  n'ait  point  appris  aux  poêles  corabieu'' ramoilt 


pourrait  devenir'  terrible  et  théâtral  ; peut-être  l’é-** 
tait-il  dans  la-  Médée  d’Ovide,  si  l’on  en  juge  par  sioiiii 
grand  succès , et  surtout  par  la  manière  dont  l’auteur  A" 
traité  cette  passion  dans  .plusieurs  endroits  des  Méta- 
morphoses. L’épisode  de  Myrrha  et  de  Gynire:  éaC' 
un  modèle  que  Racine  a imité  dans  Phèdre , et  sur-^ 
tout  dans  la'  confidence  de  Phèdre  à Énone.  Le  péà' 
d’amour^  qui  se  trouve  dans  les  pièces  de  Sénèque^* 
est  froid  et  déclamateur. 

Le  Cid  espagnol  fut  la  prémièrê^pièoe , pafini  ïet 
modernes,  où  l’atnour  fiit^ digue  de  la'scène  tragique; 
c’est  lâ  que  Corneille  apprit  le  grand  art  de  l’oppC^/ 
ser  au. devoir,  et  créa  un  nouveau  genre  de  tragédie.'^ 
Mais  ce  grand-  homme  ayant  depuis  contracté  l’habi- 
tude de  le  faire  enlrér'  dans  des  intrigues  peu  drama-^‘ 
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tiques,  où  même  il  ne  leiiaii  que  le  second  rang,  il 
devint  languissant  et  froid. 

Enfin  Racine  parnt,  etHerinione,Roxane,  Phèdre, 
nous  apprirent  comment  il  fallait  traiter  l’amour. 

Les  grands  effets  qu’il  produisit  au  théâtre  firent 
croire  qu’une  pièce  ne  pouvait  s'y  soutenir  sans  lui  : 
on  le  fit  entrer  dans  des  sujets  où  il  était  absolument 
étranger. 

Corneille,  dans  ses  discours  sur  l’art  dramatique, 
recommande  de  ne  donner  à,  l'amour  que  la  seconde 
place , et  de  céder  la  première  aux  autres  passions. 
Fontenelle,  intéressé  à étendre  les  principes  de  sou 
oncle,  fit  de  cet  usage  un  précepte  dans  sa  Poétique. 
Racine  n’avait  rien  écrit  : on  .crut  Fontenelle,  appuyé 
du  grand  nom  de  son  oncle.  Dès-lors  l’on  ne  vit  plus 
sur  la  scène  tragique  que  de  fades  romans  dialogués  ; 
et  des  auteurs  qui  seiuhlaieiit  n’avoir  pas  besoin  de 
celte  ressource,  le  firent  entrer  dans  des  sujets  où  il 
était  absolument  étranger. 

Enfin  Voltaire  , après  avoir  malgré  lui  payé  le 
tribut  au  goût  de  son  siècle  dans  OEdipe , fit  voir 
dans  ZMÎre  , Alzirc  ^ Adélaïde , etc.,  que  l’amour,  au 
théâtre,  doit  être  terrible,  passionne,  accompagné  .de 
remords}  et  qu’il  doit  surtout  avoir  la  première  place. 

Il  faut , ou  que  l’amour  conduise  aux  malheurs  et 
aux  crimes,  pour  faire  voir  combien  il  est  dangereux; 
ou  que  la  vertu  en  triomphe,  pour  montrer  qu’il  n’est 
jias  invincible  : sans  cela  ce  n’est  plus  qu’un  amour 
d’cglogue  ou  de,comédie. 

Si  vous  êtes  forcé  de  ne  lui  donner  que  la«econde 
place  , alors  imitez  Racine  dans  l’art  difficile  de  le  ren- 
dre intéressant  par  des  développemens  délicats  du  cœur 
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humain , par  des  nuances  fines,  et  surtout  par  un  stjle 
correct  et  soutenu. 

Pour  que  l’amour  soit  intéres.saiit , il  faut  que  le 
spectateur  le  suppose  au  comble,  que  ce  seuliinent 
subsiste  depuis  long-temps,  qu’il  ne  soit  pas  iié  devant 
lui  comme  dans  les  pièces  de  la  Grange-Chaucel  et 
dé  quelques  autres , où  des  princesses  deviennent 
amoureuses  pour  avoir  vu  le  héros  un  moment  ; il 
faut  que  l’on  n'aime  pas  une  femme  uniquement  pour 
sa  beauté. 

On  a remarqué  qu’on  ne  s’intéresse  jamais  sur  la 
scène  à un  amant  lorsqu’on  est  sur  qu’il  sera^rebuié. 
Pourquoi  Oreste  intéresse -l -il  Anas  ' À ndromaque  ? 
C’est  que  Racine  a eu  le  grand  art  de  faire  espérer 
qu’Oreste  serait  aimé.  Un  amant  toujours  rebuté  par 
sa  maitrcs.se  l’est  toujours  par  le  spectateur,  à moins 
qu’il  ne  respire  la  fureur  de  la  vengeance. 

Ou  ne  s’intéresse  jamais  non  plus  aux  amans  fidèles 
f-  sans  succès  et  sans  espoir,  qui,  comme  Antiochus  dans 
Bérénice,  disent  : 

Je  pars  fidèle  encor,  quand  je  n'espère  pins.  , . > 

C’était  une  idée  prise  dans  la  galanterie  ridicule  dû 
quinzième  et  du  seizième  siècle. 

, 11  y a des  personnages  qu’il  ne  faut  jamais  repré- 
. senter  amoureux  : les  grands  hommes , comme  Alexan- 
dre , César,  Scipion,  Caton,  Cicéron;  parce  que 
c’est  les  avilir  ; et  les  hommes  méchans , parce  qu* 
l’amour  dans  une  ame  féroce  ne  peut  jamais  être 
qu’une^.assion  grossière  qui  révolte  au  lieu  de  loucher, 
à moins  qu’un  tel  caractère  ne  soit  attendri  et  changé 
par  une  passion  qui  le  subjugne. 
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Si  Toas  introduisez  un  ambitieux  oblige  de  parler 
d’amour,  qu’il  eu  parle  conformement  à son  carac- 
tère ; qu’il  fasse  servir  même  l’amour  à ses  desseins , 
comme  Assur,  Catilina  dans  Rome  5nuvée  : surtout 
qu’il  ne  vienne  point  parler  de  son  amour  après  qu’il 
vient  de  commettre  quelque  crime  , moins  par  amour 
que  par  ambition. 

Si  Oresie  fait  un  si  grand  effet  quand  il  revient 
devant  Hermione  après  avoir  assassiné  Pyrrhus  par 
ses  ordres , c’est  qu’il  a été  aveuglé  par  l’amour  , et 

qu’il  va  être  déchire  de  remords. 

Que  la  passion  du  héros  paraisse  dans  tous  ses 
discour?  et  dans  toittes  ses  actions-,  mais  qu’il  ne  soit 
jamais  discoureur  d’amour , comme  dans  les  pièces  du 

grand  Corneille  et  de  son  fière. 

Une  scène  d’amans  coiilens  doit  passer  fort  vite; 
et  une  scène  d’amans  raalbeureux , qui  appuient  sur 
tonies  les  circonstances  de  leur  malheur  , peut  être 
assez  longue  sans  ennuyer.  La  curiosité  n a plus  rien 
à faire  avec  des  gens  heureux  i elle  les  abandonne  , 
à moins  qu’elle  n’aii  lieu  de  prévoir  qu’ils  reiomlie- 
roiu  bientôt  dans  le  malheur  : alors  ce  contraste  di- 
versifie très -agréablement  le  spectacle  qu’on  offre  à 
l’esprit,  cl  les  passions  qui  agiteat  le  cœur. 

L’amour  , dans  la  comédie , par.aît  être  beaucoup 
plus  à sa  place,  et  personne  ne  la  lui  a jamais  con- 
testée! Il  ne  paraît  pas  jouer  un  grand  rôle  dans  les 
pièces  d’Aristophane , parce  ((ue  rautenr , occupé  4 

■ faii-e  saus  cesse  la  satire  du  gouverueinenl  et  de  ses 
concitoyens,  ne  s’est  point  occupé  à peindre  les  symp- 

■ tômes  et  les  ridicules  de  cette  passion. 

Mais  quand  les  poètes  furent  forcés  de  se  retran- 
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cher  dans  les  bontéa  d’une  censarè^ générale,  il  pa- 
raît que  l’amour  entra  pour  beaucoup  dans  les  pièces 
de  Ménandre  et  des  poètes  de  la  comédie  nouvelle/ 
Il  est  le  principal  ressort  de  celles  de  Plaute  et  <lè 
Térence;  et  on  trouve  chez  eux  des  peintures  très- 
savantes  de  cette  passion.  . ’ ■ ' ’ ’■ 

Nulle  autre  passion,  en  effet,  ne  paraît  plus  fa^ 
vorable  à la  comédie.  Jja  finesse , la  vivacité  des  seu- 


timens  qu’elle  inspire,  -les  brouilleries ‘,  les  taccom^ 
modemens,  les  dépits , les  jalousies , etc.^  tout  concourt 
à la  rendre  extrètaement  comique. 

Tantôt  c’est  un  amant  qui  fait  ce  qtl’il  né  crôiif  pas 
faire,  ou  qui  dit  le  contraire  de  ce  qu’il  veut  dire; 
qui  est  dominé  par  un.  sentiment  qu’il  croit  avoir' 
vaincu,  ou  qui  découvre  cfi  qu’il  prend  grand  soin  dfi\ 
cacher  .T  v 

Le  raccommodement  de  deux  amans  dans  la  3/cré 
coquette,  la  même  scène  à peu  près- dans  le  Dépit 
amoureux , dans  le  Tartuffe , dans  le  Bourgeois 
Gentilhomme  : toutes  ces  scènes  qui  ne  sont  que  des 
développemcns  de  l’Ode  d’Horace,  Donec  gratus 
eram  tibi;  toutes  ces  scènes  sont  des  modèles  en  ce 
genre. 

Racine  , avant  qu’il  eût  perfectionné  l’idée  qu’il 
avait  de  la  vraie  tragédie , avait  développé  dans  yin- 
dromaque  quelques-uns  de  ces  mouvemeus  ; mais  il 
conçut  bientôt  après  qu’il  devait  les  abandonner  à ‘ 
Molière. 

Dans  la  vraie  comédie  , il  faut  observer  de  tourner 
toujours  les  scènes  d’amans  en  gaieté.  Cette  attention 
est  d’auiaut  plus  nécessaire  que  ces  scènes  sont  de- 
venues des  lieux  communs  que  le  spectateur,  ne 
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dnigne  écouter  que  quand  l’auteur  développe  d’une 
manière  comique  les  replis  du  cœur  humain  dans  la 
passion  qui  lui  est  la  plus  chère. 

ün  a cm  long-temps,  d’après  quelques  ariettes 
des  ojîéra  de  Quinauli , et  d’après  les  ouvrages  de 
presque  tous  ses  successeurs,  que  l’amour  sur  la  scène 
LiRïQCE  ne  devait  être  que  de  la  simple  galanterie. 
Mais  après  la  mort  de  ce  poète , on  lui  a rendu  justice, 
comme  à Racine , sur  l’usage  qu’il  avait  fait  de  "l’amour. 
Ce  u’est  que  depuis  ce  temps  qn’on  s’est  souvenu 
que  Quinault  l’avait  peint  comme  une  passion  terrible, 
ennemie  du  devoir,  combattue  par  les  remords,  dé- 
truisant l’héroïsme,  et  menant,  comme  la  vraie  tra- 
gédie, au  crime  et  au  malheur.  Alceslç , dans  Qui- 
nault contme  dans  Euripide,  offre  le  triomphe  de 
l’amour  conjugal.  Dans  Thésée,  c'est  une  Médée  qui 
s’écrie  : 

Le  destin  de  M^dée  est  d’étre  criminelle  t _ 

•mm  , • \ 

Mais  ton  cctor  éùàt  fait  pour  aimer  la  vertu. 

Mon  cœur  aurait  encor  sa  première  innocence 
S’il  n'avait  jamais  eu  d'amour. 

Mon  frère  et  mes  deux  fils  ont  été  les  victimes 
De  mon  implacable  fureur  ; 

J’ai  rempli  l'univers  d’horreur  : 

Mais  le  cruel  amour  a fait  seul  tous  mes  crimes. 

Dans  Atys,  c’est  un  amant  qui  immole  sa  maltresse 
sans  la  cç^aitre. 

Atys,  Atys  lui-méme 
. Immole  ce  qu’il  aime. 

Dans  Roland  et  dans  Armide , ce  sont  deux  héros 
avilis  par  l’^our,  et  qui  revoient  vers  la  gloire,  en 
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détestant  la  mollesse  où  Us  oai  iang^ui.  Dons  Armidt 
même , cette  morale  est  développée  d'une  façon  neuve 
et  frappante. 

11  est  donc  incontestable  <pie  si  l’amour  n’a  pas 
occupé  la  scène  lyrique  avec  autant  d’avantagle  qu’il 
a paru  dans  la  tragédie , c’est  uutquement  la  faute  des 
poètes  et  non  celle  <du  genre-  . 

QuinauLt  a précisément  suivi  la  route  de  Racine. 
Quand  il  n’a  pu  rendre  l’amour  très-tbéâtral , il  l’a 
rendu  intéressant  par  des  développemens  et  par  un 
style  encbanteurv  Ëu  voici  un  exemple.  < Dans  Isis , 
Pirante , qui  veut  raœarer  Hierax  sur  le  sort  de  son 
amour , lui  dit  : 

Se  pent-H  qu’elle  dissimule  ? 

Après  tant  de  sermens , ne  U cr«ym-vous  pas  ? ■ ' 


H I E * A X.  ’ ■ ' ’ ' ■ ■ 

Je  ne  les  crus  que  trop , hélas  ! 

Ces  sermens  qui  trompaient  mon  cceur  tendre  et  crédule. 
Ce  fut  dans  ces  yallons  où  par  mille  détours^ 

Inachus  prend  plaisir  à prolonger  son  cours: 

Ce  fut  sur  son  charmant  riragie. 

Que  sa  fille  volage 
Mc  promit  de  m’aimer  toujours. 

Le  zéphir  fut  témoin^  l’onde  fut  attentive 

Quand  la  nymphe  jura  de  ne  changer  jamais  j 

Mais  le  zéphir  léger  et  l'onde  fugitive  ■ -,  r 

Ont  enfin  emporté  les  sermens  qu’elle  a faits. 


Quelquefois  ce  poêle  est  aussi  profond  que  Racine 
lui-même  dans  la  connaissance  .du  coeur  humain. 

Hierâx  se  plaint  d’io  et  d«  sesR-oideurs  ; la  nymphe  a 
lui  répoud  : 


C’est  à tort  que  vous  m’accusez 

.Vous  avez  va  toqjeuH  vos  «ivaux  mépris^ 


i 
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L*  mal  de  mes  riyMËc  n'^gale  point  ma  peine. 

La  douce  Hlusion  d'une  espérance  vaine  > 

]\e  les  Ëiit  point  tomber  du  faite  du  bonheur  ; 

Aucun  d'eux , comme  moi , n’a  perdu  votre  cœur  ^ 

Comme  eux , à votre  humeur  sévère 
Je  ne  sais  ptriht  accoutumé. 

Quel  tourment  de  cesser  de  plaire, 

' Quand  on  a fait  l'essai  du  plaisir  d’être  aimé  !- 
■ * ■" 

Voy«îz  encore  la  déclaration  de  Pluion  à Proserpine, 

V ; "rj  i ■ •'-.V  • -'i-  ■ • ' 

dans  1 opera  de  ce  nom. 

, A . J'  ' r • 

„ Je  suis  roi  des.  enfers , est  roi  de  l'ond|.: 

Nous  regardons  avec  des  ^eux  jaloux 
y Jupiter  plus  heureux  que  nous  ; 

, Son  soe|kre  est  le  premier  des  trois  sceptres  du  monde. 
Mais  si  de  vofee  ceenr  j’êtaia  victorieux , 

Je  serais  plus  content  d'adorer  vos  beanx  yem , 

Au  milieu  des  enfers , dans  paix  profonde  , > 7 

Que  Jupiter,  le  plus  heureux  des  Dieux, 

' n'est 'content  d'être  roi  de  la  terre  et  des  cieux. 

^ ..  ,-v  I I S 

Telle  est  .la  maniière  demt  œ poète  fait  pnrler  Pa- 
mour  quand  il  ne  le  peint  pas  t^rible  et  passionne  , 
comme  dans  -^tys  et  dans  jérmide.  C'est  la  réunion’ 
de  ces  deux  taleas  qui  le  met  au-dessus  de  tous  ceux 
qui  ont  osé  marcher  sur  sél  traces  dans  la  caTrière 
qu'il  s'était  ouverte.  i ' 

§.  V.  Amoue  conjugal.  On  a cru  long-temps  que 
l’amour. ,,coni^aI  n’était  pas  pro^we  au  théâtre  : on 
se  fondait  doute  sar  ce  que  la  possession  re- 
^ fr0ÎdU  les  désirs,  et  que  les  seaiiniens  du  devoir  ne 
sauraient  être  aussi  vi&  quç  ceixx  qui  sont  irrités  par 
la  défense.  é'  ^ 

Si  l’expédions  du.  dti^tre  a spavent  confirmé 
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préjugé,  ce  n’est  pas  à la  natuièV  c'est  aux  poetés 
qu’il  faut  s’en  prendre.  Ou  ils  n’oiit  pas  mis  les  époux 
dans  des  situations  assez  fortes  pour  déployer  une 
passion  vive , bu  ils  n’ont  pas  mis  dans  leurs  discours 
les  mêmes  sentiraens  de  délicatesse , ni  cette  chaleur 
qu’ils  prodiguaient  dans  les  discours  des  amans  : en 
un  mot,  ils  ont  moins  fait  sentir  la  passion  que  le 
devoir  , et  il  est  vrai  que  ce  n’est  pas  assez.  Ils  pou- 
vaient bien  par-là  attirer  l’approbation,  exciter  Tad- 
miration  même;  mais  non  pas  cette  pitié  qui  fait 
entrer,  pour  ainsi  dire,  toute  l’ame  du  spectateur 
dans  l’intérêt  ’Üu  personnage.’  ’ 

Joignez  l’excès  de  la  passion  aux  règles  étroites  du 
devoir  ; que  deux  personnes  soieut  l’une  àliautre,’pàr 
sentiment , ce  que  la  vertu  exige  qu’elles  soient  ; que 
leurs  discours  et  leurs  actions  soient  tout  ensemble 
passionnés  et  raisonnables  vous  loucherez  beaucoup 
plus  que  par  des  mouvemens  déréglés  ou  moins  au- 
torisés. La  raison  en  est  évidente  : nous  portons  au 
théâtre  une  raison  et  un  cœur;  il  faut  satisfaire  l’une 
et  l’autre.  Si  lés  açteurs  agissent  par  vertu  , voilà 
notre  sensibilité  ' exercée  ; mais  si  la  passion  et  la 
vertu  sont  d’accord , voilà  tous  nos  besoins  remplis. 

Il  est  étonnant  que  les  dlodernes  aient  été  prévenus 
si  long-temps  contre  l’amour  conjugal’  : \ Alceste  d’Eu- 
ripide aurait  dû' leur  apprendre  qu’il  pouvait  devenir 
touchant  et  dramatique.  ^ 

Le  mauvais  succès  de  Pertharite  fit  croire  quelque 
temps  que  l’amour  conjugal , très  respectable  .dans  la  . 
société , n’était  point  recevable  sur  la  scène.  ‘ 

Ce  fut  la  tragédie  de  Mavlius , par  Lafosse , qui 
attaqua  la  première  ce  pré]  ugé  ridicule.  On  fut  touché 
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de  l’amour  de  Valérie  pour  sou  époux , de  la  ten- 
dresse héroÛ£ue  de  ses  senlimens , du  respect  qu’elle 
mêle  à son  amour , du  ménagement  avec  lequel  elle 
sonde  le  c«ur  de  sou  époux  pour  y rappeler  la  vertu 
et  pour  assurer  son  honneur  et  sa  vie. 

Le  concours  de  tous  ces  senlimens  forme  un  ca- 
ractère si  passionné  et  si  raisonnable  tout  ensemble , 
que,  malgré  la  terreur  dominante  de  la  pièce,  on 
sent  encore  une  espèce  de  joie  à la  vue  d’une  héroïne 
en  qui  la  passion  et  le  devoir  ne  sont  qu’un  même 
sentiment. 

Dans  Absalon  , Tharès  a la  même  passion  et  le 
même  héroïsme  : elle  est  autant  alarmée  pour  la 
vertu  de  son  époux  que  pour  sa  vie  -,  et  pour  l’em- 
pêcher de  consommer  un  crime,  sans  le  décéler, 
elle  osé  se  mettre  en  ôtage  avec  sa  fille,  entre  les 
mains  de  David , après  lui  avoir  fait  faire  un  serment 
solennel  que  s’il  se  trouve  uu  traître , fdt  - ce  son 
propre  fils  , il  ne  fera  grâce  ni  à sa  femme  ni  à ses 
enfans. 

Elle  fait  plus  ; quand  la  reine  ose  l’accuser  d’avoir 
armé  Absalon  contre  son  père , elle  ne  lui  répond 
qu’eu  remettant  au  roi  une  lettre  par  laquelle  il 
apprend , ce  qu’on  iràme  contre  lui  et  ce  qu’on 
tente  pour  la  tirer  elle-même  de  ses  mains.  Mais  sa 
magnanimité  n’est  ni  féroce  ni  hautaine  ; elle  y mêle 
tant  de  tendresse , tant  de  raison  et  tant  d’égards  , 

' qu’elle  n’en  devient  que  plus  chère  et  plus  respec- 
table pour  son  époux , au  moment  même  qu’elle  le 
fait  trembler,  et  que  le  spectateur  sent  â la  fois  le 
plaisir  de  la  pitié  et  celui  de  l’admiration. 

Si  l’amour  doit  être  réciproque  entre  les  amans  , 
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celte  règle  acquicrl  uu  nouveau  degré  de  force  rela- 
tivemeiu  à l'amour  entre  les  époux.  Si  l’un  des  deux 
n’était  pas  aimé  autant  qu’il  aime,  il  en  serait  en 
quelque  sorte  avili,  et  l’uuire  paraîtrait  injiisie.  il 
faut  qu’ils  soient  tous  deux  digues  de  ce  qu’iU  font 
l’un  pour  l’autre  ; et  le  témoignage  mutuel  qu’ils  se 
rendent  devient,  pour  le  spectateur  , le  gage  assuré  de 
ce  qu’ils  ont  d’iuiéressanl  et  d’estimable. 

Le  grand  succès  d’/nèx  de  Castro  6t  tomber  pour 
jamais  le  préjugé  contre  l’amour  conjugal  : mais  il 
ii’cu  parut  pas  moius  difficile  à traiter,  puisqu’il  ne 
s'est  guère  montré  depuis  sur  la  scène,  jusqu’i  l’Or- 
phelia  de  la  Chine,  oit  Voltaire  a fait  voir  une 
femme  qui  a épousé  son  mari  dans  le  temps  où  elle 
aurait  aimé  un  amant  qui  depuis  est  devenu  son 
maiU'c,et  à qui  elle  déclare  qu’elle  aimerait  mieux 
mourir  que  de  lui  sacriber  un  époux  qu’elle  chérit  et 
quelle  respecte. 

Si  ces  beautés  sont  moins  touoUantea , elles  sont 
aussi  d’un  genre  plus  difficile  et  plus  délicat  et 
prouvent  que  l’amour  conjugal  fera  toujours  graud 
plaisir  au  théâtre , quand  la  situation  sera  vive  et 
quelle  sera  traitée  avec  adresse. 

VI.  Amitié.  L’aiaitié , sans  être  une  passion 
comme  l’amour,  l’ambition,  etc.,  a produit, dans  cer- 
taiues  antes,  de  si  grands  effets  de  générosité,  de  re- 
noncement à soif  même  j ce  sentiment  est  si  doux,  si 
sublime,  si  consolant  pour  l’humanité,  qu’il  a plusieurs 
ibis  rempli  la  scène  avec  succès. 

Par  sa  nature , il  est  une  source  de  beautés  du 
genre  admiraiU , et  les  deux  amis  peuvent  être  placés 
dans  des  situations  qui  pcoduiseut.  des  beautés  nou 
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mtiaa  dnuaati(|tte9  q«e  celles  de  la  terrenr  «t  de  1» 
jiitié.  ' • • • 

-'L’importance  dee  iot^r4ta,  H grondeor'des  sacri» 
fices , est  encore  ici  néeeaseire  : l’amitié  aeole  ne  peut 
produire  de  grand»  monvemeot  an  ihéÉtre  que  quand 
«n  àmi  sacriâe  à «on  ami  un  trône^  liàé' grande  paa<- 
«on  I QU  naémn  sa  vie.  ?..  . '"i  ^ • * 

, Le  combat  dt’Oresio  etide  PyladeV  à ^ mourra 
Voftipoop  l’autre  t U dispute  d’HéraCKàs  èt'de  Mar- 
tian , qui  se  prétendent  tous  deux  fils  de  Maurice , 
pour  épargner  la  mort  à leur  anti , sont^  que  nous 
avons  au  théâtre  de  plu»  touscbant  en  ce  genre.  < 

' L’égalité  parfaite  semble  être  nécé^ire  entre  le» 
amisi  ;et  Telever  le > caractère  de  !’un  et  de  l’aoiret' 
Qn  est- Acbé  de  voir,  dans  jifndromafue , Pylude  à’ 
|ort  av-deecous  d’OmtJs,  qui  le'tutoio  qui  U '- 
'répond  avoe  w-reepect  qui  nuit  à l’effet  qùé  produi- 
rait le  spectacle  do  leur  amitié.  11  serait  beau  de 
veàc  le  représentant  de  tous  les  rois  de  la  Grèce  tU'? 
t^é  par  son  ami.  Cette  réponse  sublime  de  Pylada 
à Oreate»  dont  il  a inutilement  combattu  la  passion  : > 

Eh  bien  1 seig;neur , enlerpos  Heroiione. 

' Cette  réponse  serait  bien  plus  sublime tans  ce  mot 
de  semeur  q al  la  dépare.  ■ ' ' ' 

L’amitié  fkateenelle,  étant  plus  tonebante,  sém- 
ble  étreeocore  plus  faite  pour  la  scène,  \)ù 'elle ne  s'est 
aantrée  encore  que  rarement.  On  Acbé  qtie  Ta* 
mitié  d'Ânliocbi^  et  de  Séleucus  , dans  Rodogane 
ne  produise  pas  plus  d'effet.  Corneille  s'est  privé  lai-' 
aoéme  des  ressources  qu'elle  aurait  pu  lui  fournir  dans’ 
Jiiapmède,  reculant  jusqu’à  la  fia  de  la  pièee  la' 
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reconnaissance  des  deux  frères.  On  voit  ce  que  l’amiiid 
fraternelle  peut  produire  au  théâtre  par  le  plaisir 
qu’elle  fait  dans  Rhadamiste  et  dans  AdHaidc , où 
elle  n’a  pu  être  le  fonds  du  sujet. 

L’amitié  entre  xxn  frère  et  une  sœur  a quelque 
chose  de  plus  doux  encore.  Electre  embrassant  devant 
Oreste  l’urne  où  elle  croit  qu’est  renfermé  la  cendre 
de  ce  frère  chéri , et  disputant  cette  cendre  à son 
tyran,  est  le  tableau  le  plus  touchant  que  cette  amitié 
puisse  offrir. 

^ VII.  Combats  du  ctr.üR.  On  n'entend  pas  ici  ces 
délibérations  tranquilles  où  se  balancent  de  grands  in- 
térêts de  sang-froid,  et  avec  toute  la  liberté  de  l’esprit 
et  de  la  raison',  mais  on  entend  plus  particulièrement 
ces  chocs  violens  de  passions  qui  se  combattent  réciprœ- 
quemeut,^|es  cruelles  irrésolutions  du  cœur  placée» 
entre  deux  partis  égalemeut  douloureux  pour  lui. 

C’est  de  ces  combats  que  naît  la  chaleur  de  l’action 
théâtrale  et  le  pathétique  des  mouvemens.  Pour  as- 
surer l’effet  de  ces  sortes  de  combats,  il  est  nécessaire 
<£u’ils  résultent  de  l’opposition  du  devoir  avec  le  pen-' 
chant,  ou  de  l’opposition  d’un  penchant  avec  un  autre 
egalement  violent.  Il  faut  que  l’alternative  n’ait  point 
de  milieu,  et  que  les  deux  intérêts  soit  incompatibles 
que  le  Cid  laisse  son  père  déshonoré  ou  qu’il  tue> 
celui  de  son  amante. 

Il  faut  de  plus  que  les  deux  intérêts  mis  en  oppo-' 
eition  soient  assez  forts  pour  se  balancer,  et  assezt 
grands  pour  être  digues  du  combat  qu’ils  se  livrent  ;t 
que  le  parti  le  plus  vertueux  soit  aussi  le  plus  violent! 
et  le  plus  pénible  pour  la  nature  et  qu'enfin  le  per*( 
sonnage  iutéressant  se  décide  pour  le  parti  le  plus. 
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vcrtneax  et  qui  exige  de  lui  un  sacrilîce.  pins  coûteux 
à son  cœur.  Ou  ne  peut  mieux  faire  sentir  la  vérité 
de  ces  règles  que  par  des  exemples  : nous  en  rappor- 
terons un  ici. 

Dans  Iphigénie , Agamemnon,  chef  de  la  flotte 
grecque  armée  contre  Troie  , est  instruit  par  un  oracle 
qu’il  faut  qu’il  sacrifie  sa  fille  pour  obtenir  Ips  vents 
favorables,  sans  lesquels  la  tlo^e  ne  peut  sortir  de 
VAulîde,  où  elle  est  arrêtée  par  un  calme  qt^i  la  con- 
sume inutilement.  L’intérêt  de  l’armée  et  de  tous  le^ 
prhicipanx'  chefs la  gloire  m?mc  d’Agamemuon , 
semblent  exiger  ce"  crüèl  sacriÊce -,  mais  l’amour  pater- 
nel s’y  oppose. 

\oilà  la  source  des  combats  les  plus  déchirans  que 
ce  malheureux 'père  va  éprouver  durant  toute  la  pièce, 
soit  en  prèSêhéè  d’Ulÿ^b , ou  du  fier  Achille  promis  à 
Iphigénie^^  soif  li  T'égârd  de  Clitemnestre,  son  épQusev 
ét  de  sa  fiîlë,  ël  de  lui-même. 

Le  soin  de  sa  glolte,  l’intérêt  de  la  nation,  l’obcis- 
Muoe  au't  dieux  j semblent  l’avoir  décidé  d’abord  pour 
le  sacrifice.  Déjà  il  a rappelé  sa  fille  absente  avec 
■a  mèrei,  sous  prétexte  de  célébrer  son  hymen  avec 
Achille  : mais  la  sentant  approcher , son  amour  se 
réveille  en  son  cœur,  et  les  combats  de  sà  tendresse 
commencent  à ’se  faire  seiitirldans  ces  vers  : 

Ma  fille  qui  s’approche  et  court  i son  trépas,  t 

Qui , loin  de  soupçonner  un  arrêt  si  sévère , 

Peut-être  s’applaudit  dès  bontés  de  son  père  ; 

Ma  fille! ce  nom  seul  dont  les  droits  sont  si  saint»,. 

Sa  jeiincssa , mon  sang , n’est  pas  ce  que  je  plains  : 

Je  plains  mille  vertus,  un  amour  mutuelle. 

Sa  piété  pour  moi , ma  tendresse  pour  elle , 

Un  respect  qu’en  son  cuiur  rieu  ua  peut  balancer. 
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Apptouta  la  furoor  d'un  ci  noir  sacrifice. 

' n ênvt)!e  au-devant  d’élle  pour  l’éngager  elle  et  sa 
mère  à reiournèr  sur  leurs  pas;  et  cèpendàatir prend 
îfc  r^sdluiiôti  de  congédier  l’arûiée  et^rfe  tèncmcer  k 
îà  guerre  de  Trôie  î Ülysse‘ s’efforce  de  le  ram^et 
stm  préQuer  parti.'  Ce  qu’Agamenmou  lui'  flpoii^^, 
fdarqiie  bien  la  violédce  qu'il  se  fait  à lüi-mèD{^^ 
l'attaque  par  son  propre  cCeur  .•  ' •'  ''-  ’ 

» • ^ ^ 

Ah  ! seigneur , qu’^loig^  du  malhamr  qui  m’ojppriisc  y . , 

Votré  cdSoT  cicément  se  montre,  igongnnnime 
’^ltlats  que  si  roue  tôyei,  /xmt  dnA>>Bdeatt.m<N^^, 

Votre  fils  Télémaque  approcher  de  l’aaiel',^  ^ 

Noos  TOUS  renions, éà&e 
Changer  bientôt  «n  pleors  ce  iMqgagec 

ÉprouTcr  k' douleur  que  j'éprouyetn<^ni^kiW«  y7»tiKH<V 
£t  ct>arir:vons  jeter  entre  fatMij^.e^^i 
' Seigneur,  tous  le  savez,, j'ai  dôgàüfS  mn|f«ür^^.j 

Et  si  ma  fille  vient,  je  consens  ffil’ofi 'liknatilè....  J 

A peine  a-t-il  pix)nonoé *6és  'Viëit 

lui  dire  qtie  «a'  femèie  et  sa  'fille'  iéàt  ariMes  ètt 
«amp.  Quel  nourel  ^barras  poâr  ce  malbeûvëak 
péret  Son  entrerUe  a'vec' sa  fille  dmt  ' lui  déidiirèr 
l’amC;  elle  l'aoeable  de  respect  et  de  lendrdèîe.  H 
parait  triste  et  sombre  ; il  ne  •ak  'a^i' doit  lui 
dre  ou  lui  cacher  son  sort.  Sa  fille  lui  dit  : 

Calcbas,  dit-oh,  pédpere  ün  pompeux  Mcrifice.  ' 

* »••••’  • ..  1 *'  ' 

U lai  répond  : ' < -.i  ..  :u  . 

Puissé-je  aupafavaat  fiïfclilr  leur  tajuaUco^ 


,,  ...  1 rs xaiaxa. 

, e ' ij  * . * * 

LVftJrae^t^^  bièntôi  ^ ' 
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Plutôt  que  je  ne  ttenx. 

' ■ 1^  > . (1  PTlO.'wTA 

IPRIQÉRIE. 

1..  fv  V _ TS>'‘jb  u"  ■ ’f 

Me  sera-wil  peimt*  île  mtc  joindre  à Tot  raeu?_  . 

Verra-t-<w  à Fantel  roue  heureuse  fitmiUe  ? ‘ 

■-  ' ' UK;-Ji;iK  ' t. 

se  1 M E M N O It.  ' -r-'  , , 

vU».  ,<  . Kf»!!  ob  „ ;S 

Bêlas  ! , ' . . 

, J > iif  ..  .*  £,  iG<j  Tjun-îiq  tco^  ji 

I r B I G £ * 1 1.  , s , 

Cl  ü^io  '-i  plein 

Vous  vous  taisez  ! 

,.<•  ■ '■!;•  (loé  IG')  Al»y.,;j  i i 

SOSMEHlrOIt. 

. ,,  )»  ■•'{)  , TU').';.;  . ilA  . 

, • • * J-, /|  . ■.  .1' / Vous  jr  seriïi,  nui  fille,  r. 
Adieu.  ..  , . . ..  , ;,,  , ,r 
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Qui  ne  sent  et  n*’éprôuve  en  soi  le  comlîat  alTreax 
de  son  ciœur,  U violence  extrême  qu’il  se  fait  dans  ce 
moment  pour,  retenir  ses  larmes?...  Ses  perplexités, 
ses  alarmes  'WS  4échiremens  ne  font  que  croître 
ainsi  à niêsute  (jue  le  temps  du  sacrifice  approclie. 
Ce  qui' met  le  comble  à sa  douleur,  c’est  qu’il  faut 
.^’il  disppse  lui-même , et  sa  fille , et  sa  femme  > et 
Achille , aiqaai  d’Iphigénie , à cooseatir  au  «acrifice 
qu’il  redoute  encore  plus  qu’eux  tous.  Le  dernier 
combat  qu’il  essuie  » est  avec  lui-même  : 

! • Que  vais-je  faire? 

‘ Poîs-je  le  prononeet  cet  ordre  sanguinaii-e  ? 

Cruel , à quel  ooMbat  faut-il  te  préparer  ? . 

Quel  est  cet  ennemi  que  tu  leur  vus  livrer? 

Une  mère  m'attend . une  mère  intrépide , 

Qui  défendra  son  sang  contre  un  péi-e  homicide. 

Je  verrai  mos  soldats,  moins  barbares  que  moi. 

Respecter  dans  ses  bras  là  fille  de  leur  roi. 

' Achille  BOUS  menace , Achille  nous  méprise  ; 

RUis  ma  fille  en  est-elle  a mes  lots  moins  soumise  ? 
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Ma  fiïle , de  l’autel  cherchant  à s’échapper , 

Gémit-elle  do  coup  dont  je  la  veux  frapper? 

Que  dis-je?  que  prétend  mon  sacrilège  sèle?^ 

Quels  vœux,  en  l’immolant,  formerai- je  sur  elle? 
Quelques  prix  glorieux  qui  me  soient  proposés. 

Quels  lauriers  me  plairont , de  son  sang  arrosés  ? 

Je  yeux  fléchir  des  dieux  la  puissance  suprême. 

Ah  ! quels  dieux  me  seraient  plus  cruels  que  moi-méi^el  , 
' Non;  je  ne  puis  : cédons  au  sang,  à l’amitié,  S *y' 

Et  ne  rougissons  plus  d’une  juste  pitié.  . f 'itç 

Qu’elle  vive  ! Mais  quoi  ? peu  jaloux  de  ma  gloire , 

Dois-je  au  superbe  Achille  accorder  la  yictoire  ? ^ • 

Son  téméraire  orgueil , que  je  vais  redoubler  , ^ 

Croira  que  je  lui  cède 'et  qu’il  me  £)it  trembler....  3b  - .. 
De  quel  frivole  soin  mon  esprit  s’emb.arrasse  I . 

Ke  puis-je  pas  d’Achille  humilier  l’audace  ? , , ’ 

Que  ma  fille,  ^ scs  yeux,  soit  un  sujet  d’ennui; 

Il  l’aime  : elle  vivra  pour  un  autre  que  lui. 

Il  envoie  cherclier  la  reine  et  Iphigénie , et^pei^ 
dant  il  continue  : « 

Grands  dieux,  si  votre  haine  , 
Persévère  à vouloir  l’arracher  de  mes  mains , 

Que  peuvent  devant 'vous  tous  les  faibles  humains? 

Loin  de  la  secourir,  mon  amitié  l’opprime;  - r " 
1 Je  le  sais  : mais,  grands  dieux,  une  telle  victime-'.  • 
Vaut  bien  que , confirmant  vos  rigoureuses  loie^  ^ . 1 

Vous  me  la  demandiei  une  seconde  fois.  , ..... 


Il  se  décide  , en  attendant , à la  faire  évader*  ôn 
peut  voir  par  cette  analyse  comment  doivent  se  «on* 
duire  les  combats  du  -cœur.  Les  règles  prescrites  ci- 
dessus  sont  ici  parfaitement  suivies.  Voilà  l’amour 
paternel  opposé  à l’ordre  des  dieux  et  à l’intérêt  de 
toute  une  armée.  Comme  roi,  Âgamemnon  doit  im- 
moler sa  fille  à la  cause  publique  : comme  père,  il 
ne  peut  y consentir.  L’intérêt  de  sa  gloire  et  l’intérêt 
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de  sa  tendresse  sont  dignes  de  se  balancer  muluelle- 
menl.  Il  n’y  a point  non  plus  de  milieu  à l’alternative; 
ou  il  faut  qu’il  s’expose  au  murmure  de  toute  la 
Grèce  et  à son  mépris,  ou  qu’il  perde  sa  fille  : enfin 
il  se  décide  pouf  le  parti  le  plus  vertueux. 

L’intérêt  de  son  cœur  doit  céder  à l’intérêt  géné- 
ral ; mais  il  ne  s’y  décide  qu’nprès  avoir  cberché  tous 
les  moyens  possibles  de  sauver  sa  fille.  Enfin  il  veut 
au  moins  que  l’oracle  lui  demande  ce  sacrifice  une 
seconde  fois  : c’est  la  seule  ressource  qui  loi  reste. 

Mais  tout  le  camp  s’oppose  ù sa  fuite;  Achille,  son 
amant,  veut  l’enlever  malgré  elle  et  malgré  les  Grecs: 
elle  refuse;  elle  est  conduite  è l’autel  malgré  les  ef- 
forts et  les  cris  de  sa  mère , et  c’est  lA  que  l’oracle 
à double  sens  s’explique  et  qu’elle  est  sauvée. 

VIII.  Nuanci-s.  Ce  sont  des  traits  légers  et  pres- 
que imperceptibles  qui  différencient  les  caractères  et 
les  passions  selon  les  personnes  ; car  les  mêmes  pas- 
sions ont  encore  certaines  choses  qui  les  empêchent 
de  se  ressembler  tout-i-fait  , et  ce  sont  ces  légères 
différences  qu’on  nomme  nuances. 

Il  n’appartient  qu’au  grand  maître  de  les  saisir , 
et  aux  connaisseurs  de  les  bien  apercevoir.  Idamé, 
dans  YOvphelin  de  la  Chine , Mérope  et  Androtna- 
que  sont  trois  mères  sensibles  et  tendres,  toutes  alar- 
mées sur  le  sort  de  leurs  fils  : cependant  que  de 
noinces  de  tendsesse  et  de  douleurs  entre  elles  ! 

' CHAPITRE  III. 

} 

■ i.<o'  Moiauté.  La  vérité  qui  résulte  du  récit 

allégorique  de  l’apologue,  se  nomme  moralité;  elle 
renferme  une  maxime  utile  pour  les  mœurs,. un  con- 
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seil  sage  pour  se  conduire  : elle  doit  être  cUire , courte 
et  intéressante -,  il  n’y  faut  point  de  métaphysique^ 
point  de  périodes,  point  de  vérités  trop  triviales  « 
comme  serait  celle-ci , qu’il  faut  ménager  sa  santé. 

On  entend  par  moralités  au  théâtre  les  leçons  et 
instructions  morales  qui  se  trouvent  répandues  dans 
un  drame.  On  peut  en  semer  partout  \ mais  il  faut  , 
selon  Corneille  , en  user  sobrement , les  mettre  rare'' 
ment  en  discours  généraux , on  ne  pas  les  poussée 
trop  loin,  surtout  quand  on  les  met  dans  la  boucha 
de  personnages  passionnés  et  dont  la  conversation  est 
vive  et  animée  : car  l’un  des  interlocuteurs  ne  doit  pa* 
alors  avoir  plus  de  patience  pour  les  écouter  , que 
les  autres  de  tranquillité  d’esprit  pour  les  concevoir 
et  les  dire. 

Dans  les  délibérations  d’état , où  un  bonune  d’im- 
portance s’explique  de  sens  rassis.,  ces  sortes  de  dis'* 
cours,  moraux  ou  politiques,  peuvent  être  plus  êtes-» 
dus;  mais  il  est  toujours  plus  sdr  de  les  réduire 
souvent  de  la  thèse  à l'hypothèse;  c’est-à-dire,  du 
général  au  particulier. 

11  vaut  mieux  faire  dire  à uu  auteur , F amour  vous 
cause  bien  des  tourmeus  ; que , V amour  cause  do 
grandes  inquiétudes  à ceux  qui  en  sont  possédés. 
Ce  n’est  pas  que  cette  dernière  façon  de  moraliser 
ne  puisse  aussi  avoir  lieu  ; mais  il  ne  faut  pas  exa- 
gérer ces  maximes  générales  , sans  les  appliquer 
au  particulier  : autrement  elles  devieuuent  un  lieu 
çommun  qui  fait  languir  l’action  et  ennuie  l’auditeur  ; 
et  quelque  succès  que  puisse  avoir  cet  étalage  de 
moralités , il  est  à craindre  que  ce  ne  soit  un  de  ces 
«rnemens  «mhii  wnT  qu’Horace  nous  prescrit  de  re* 
trancher. 
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' 5.'  tl.  S^irïtMBNs.  Oh  entend  pat  ce  mot,  en  poésie, 
et  parlioulièrement  dans  le  poëme  dramatique,  les 
pensées  qu’expriment  les  différens  personnages , soit 
^oe  ees  pensées  aient  rapport  à des  matières  d’opi— 
uioit  V'de  passion ,'  d'affaires , ou  dé  quelque  chose  sem- 
itlahle.'  “-  '‘hK  J'  ' ■>  * ' 1:  J 

. Lés  meeurs  forment  raclion  tragique , et  les  Sen- 
tkMns ’l’e^tposent , en  diéeoirvrant  ' ses  causes,  ses 
MMfi# , etc.-  fjtft  senthnenl  îlt^'aux  mtenrs  ce  que 
aeeurs^onè4  î’a'foUd.  ‘ ‘ ■ 

> Dans  lés  'sentttnens  {'il  fctrt'  avoir'  égard  à la  nature 
éi  d t#prnh«fclll»#.  ‘l?it<  ftWettt  ,"  par  exemple  , doit 
pariée '^eiéKmûe amant,  comme  un 
•mane  V ei  trti  liéros/^ijimiélie  un  héros.  Les  sentimenS 
aerfeftt  beaucoup  d soiitenir  les  caractères. 

''  'Podt'ienUmeni','  dh  Corneille,  qui  n’est  pas  à sa 
ptdcOVaèéfin'lëé' larmes  qu’une  situation  attendrissante 
faisait  couler. 

Ç.  ht.  - Mokaiï;.  On  désigne  sons  ce  nom,  en  poésie 
dramatique,  les  réflexions  utiles  et  sages  que  l’homme 
£iit  Bor  Ini-mème  à la  vue  des  malheurs  et  des  crimes 
que  les  qtàssions  infligent  à l’homme  imprudent , ou 
des  ridicules  qu’elles  lùi  donnent  dans  la  société  : 
tdflexions  qui  tendent  à lui  faire  haïr  le  vice  et  aimer 
la  éèrtu  et  l’ordre  ; qui  l’engagent  à se  défier  de  lui- 
mélfae,  à craindre  dé  tomber  dans  les  mêmes  abimes 
oà^ld'aOlère j la  vengeance,  l’ambition,  la  jalousie, 
et  surtout  Tamour  , ont  précipité  ’ des  citoyens  sou- 
frent moins  faibles , plus  sages  et  plus  vertueux  que 
lui. 

‘ C’est  potar  cela  que  partout  on  lui  montre  le  crime 
puni , la  vertu  triomphante.  Si  quelquefois  on  la  lui 
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représente  dans  ,1e  malheur  et  dans  l’infortUBe  , ce 
n'est  que  pour  la  lui  rendre  plus, aimable  encore,  et 
l’en  faire  sortir  plus  brillante.  -, 

Si , au  contraire , on  lui  fait  voir  le  crime  en.  hon- 
neur et  dans  la  prospérité  , c’est  pour  le- rendre  plus 
odieux,  et  pour  le  faire  tomber  de 'j^los  haut  dans 
l’abime.  • ' , . • ■*  j-  ' 

Les  anciens , tant  Grecs  que  Romains , n’étaMgi 
pas  si  jaloux  que  nous,  le  sommes 
attribuaient  tout  au  Destin,,  à i}lie>fataiitd' aveugle  et 
inévitable  : or,  quellejnstrpf Upn  r.eçjueill^. 4’tuv 
d’un  assassinat , d’un  inccs4f|j,  cojmmjjft  fldç»ssairf||uetlt^ 
Au  lieu  que  quand  on  yqit,,.p9p}Dqeeur 
tous  ces  crimes  occasioq^  .,ppr  . pASaipns  trop 
écoutées,  il  est  naturel  d’en  ppnclure  quUliiigsfA# 
pas  s’y  livrer,  qu’il  faut  les  combaitEPide^OiiHe^.ses 
forces , comme  les  sources  bien  certaines,  d/»? ,tppa  OtSU 
malheurs.  .,,,  i-ror 

On  reproche  aux  auteurs  dramatiques  de,  nendre 
les  passions  trop  aimables.^  Il  y, en  a,  eD,el]fet.,,qn’o<a 
ne  rend  peut-être  pas  assez  haïssables  sur  le  théàu;ej.ep 
qui  est  tout-à-fait  contraire  à U bonne  politique,: 
par  exemple  , Molière  n’a  guère  représenté  q«|f 
comme  une  galanterie  pardonnable,  l’infidélité  dgu#. 
le  mariage  -,  ce  qui  est  du  plus,  dangereux  exeqaple. 

Diderot  .prétend  que  les  points  de  morale  les.plua 
importans  pourraient  être  discutés  au  théâtre,  et;^C9U 
sans  nuire  à la  marche  violente  et  rapide  de  l’actioii 
dramatique  : il  faudrait  pour  cela  disposer  la  fable 
ou  le  poëme , de  manière  que  les  choses  y fussent 
amenées,  comme  l’abdicatiou  de  l’empire  l’est  dans 
Çinna.  ^ ‘ 
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C’csl  ninsi  que  le  poêle  njpterait  la  question  du 
suicide  , de  l’honneur , du  duel , de  la  fortune , des 
dignités,  etc.  Wos  poëines  en  prendraient  une  gravité 
qu'ils  n’oni  pas. 

Si  une  telle  scène  est  nécessaire , si  elle  tient  au 
fond  , si  elle  est  annoncée  et  que  le  spectateur  la 
désire  , il  y donnera  toute  son  attention  , et  il  en  sera 
bien  autrement  affecté  que  de  ces  petites  sentences 
alambiquées  dont  nos  ouvrages  sont  cousus. 

IV.  Phii-osophie.  Il  est  impossible,  de  faire  un 
bon  poëme  sans  avoir  beaucoup  de  philosophie.  On 
entend  ici  par  philosophie , non  pas  ces  maximes 
générales  répandues  dans  presque  tous  les  poëmes  , 
mais  ces  vérités  intéressantes  pour  le  genre  humain  , 
qui  sortent  d’une  situation  qui  les  amène  nécessaire- 
ment ; ou  entend  cette  étude  profonde  des  mœurs  , 
des  caractères,  des  passions,  de  la  politique  même, 
qu’on  ne  peut  bien  connaître  sans  les  avoir  observés 
avec  un  œil  vraiment  philosophique  : ce  n’est  que  par- 
là  qu’oii  peut  se  rendre  véritablement  utile  et  ins- 
tructif. 

Kos  grands  poètes , les  Corneille , les  Racine  , h s 
Molière,  les  Voltaire,  sont  remplis  de  ces  vérités 
lumineuses  et  frappant; s pour  la  société,  de  ces  traits 
qui  ouvrent  les  yeux  aux  peuples  et  aux  rois  même , 
sur  leurs  devoirs  réciproques,  qui  apprennent  à ré- 
fléchir , à penser  sur  les  objets  qui  intéressent  le  plus 
l’humanité,  et  sur  lesquels  on  osait  à peine  lever  un 
regard  timide.  On  peut  dire  qu’une  philosophie  bien 
entendue  ferait  du  théâtre  l’école  la  plus  brillante 
et  la  plus  intéressante  de  la  morale  et  de  la  poli- 
tique. : , ..  \ 
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T.  Maxihes.  On  appelle  ainsi  une  sentence  qui 
i^enfrrme  quelque  conseil , quelque  précepte, 'quelque 
moralité  dont  on  fait  une  appUcaûou  générale,  comme 
dans  les  vers  suivans  : ' ‘ 

* t 

L'opprobre  avilit  l'ame  et  flétrit  le  courage. 

C’est  le  sort  d'au  héros  d’étre  persécuté. 

• La  clémence  sied  bien  à qui  peut  se  rengcr.  ^ 

Ttous  devons  observer  qu’il  ne  faut  'jamais  étaler 
ces  dogmes  du  crime,  comme  on  en  voit  dans  quel- 
ques tragédies  de  Corneille  -■  ces  sentences  trmales> 
qui  enseignent  la  scélératesse  ^ ressemblent  irop'à  dflt 
lieux  communs  d’un  rhéteur  qui  ne  connaît  pas  Ir 
, monde.  ^ ' t/‘/.  ' r ' ' . 

Non-seu}emeot  de  telles  maximes  ne  doivent  )amais 
être  débitées  ; mais  jamais  personne  ne  les  a pronon* 
cées , même  en  faisant  un  crime  ou  en  le  conseillant. 
C’est  manquer  aux  lois  de  l’honnêteté  publique  et  aux 
règles  de  l’an  : ce  n’est  pas  connaître  les  hommes  que' 
' de  proposer  le  crime  comme  crime.  • . ' 

Voyez  avec  quelle  adresse  le  scélérat  Narcisse  presse 
Néron  de  faire  empoisonner  Briunnicus  : il  se  garde 
bien  de  révolter  Néron  par  l’étalage  odieux  de  ces 
horribles  lieux  communs , qu’un  empereur  doit  être 
empoisonneur  et  parricide , dès  qu’il  y va  de  son  in- 
térêt. Il  échauffe  la  colère  de  Néron  par  degrés , et 
lo  dispose  petit-è-petit  à se  défaire  de  son  fr^', 
sans  que  Néron  s'aperçoive  même  de  l'adresse  de 
Narcisse;  et  si  ce  Narcisse  avait  un  grandi  intérêt  à 
la  mort  de  Britannicus , sa  scène  en  serait  încompasa- 
blemeut  meilleure. 

Voyez  encore  comme  Acomat,  dans  la  tragédie  de 
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Bajazct , s’exprime ,, en  ne  coaseUlant  qu’un  simple 
manquement  de. parole  à une  femme  ambitieuse  et 
criminelle  ; > ' 

Et  d'uB  trône  ti  feint  ia  moitié  n’est  fandée  ‘ 

Que  sur  la  foi  promUe  et  rarement  gardée  ÿ 

Je  m’emporte,  seigneur,  . 

S 

11  corrige  la  dureté  de  cette  maxime  par  ce  mot  si 
nalnrel  et  si  adroit  : Je  m’emporte. 

\ Les  maximes  sont  presque  toujours  déplacées  dans 
Im  scènes  vives  et  passionnées,  parce  que  toute  maxime 
suppose,  dans  celui  qui  la  dit,  une  réflexion  dont 
ou  n’esit  pM  eapabiedaos  de  grands  mouvemens  ou  de 
grands  dangers.  ‘ 

Lorsqu’ Auguste  dit  à Cinna  : 

• ' It^mMtiott  déplaît  quand  elle  est  assouvie. 

Cette  m^axittte  est  à sa  place.  Auguste,  dans  ce 
moment,  n’éjprouve . ni  paasion  ni  danger;  c’est  un 
prince  qui  réfléchit  toc  le  projet  qu’il  a de  renoncer 
à rempice. 

Il  faut  quie  les  maximes  soient  courtes  et  rapides  ; 
elles  seraient  insupportables  suc  le  théâtre  si  elles  y" 
dégcuécaieot  en  dissertation.  ' 

^11  ^ faut  qu’elles . soient  convenables.  De  petites 
maximes  d’amour  , telles  que  ridjtlie  en.  peut  com- 
porter , secaieut.  inaoutetudiles  dans  le  dialogue  de  la 
tragédie.  ...fîv». 

Eji6n , U faut  £aice  en  aorte  que  toute  maxime  qui 
tort  de  la  houelte  d’une  personne,'  smihle  plutèt  lui 
échapper  comme  un  sentiment  que  comme  tiue  pensée* 
réûéclue. 

^ VI.  $i;j|TS|(cfi.  Le  mot  tenteutia , dica  les  an* 


rV 
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ciens  Latins,  sigiiifîait  tout  ce  que  l’oa  a dans  l’aine; 
tout  ce  que  l’on  pense.  Outre  qu’il  est  pris  le.  plus 
soùvent  en  ce  sens  , dans  les  orateurs  , nous  voyons 
encore  des  restes  de  cette  première  signification  dans 
l’usage  ordinaire  : car,  si  nous  affirmons  quelque 
chose  avec  serment  , ou  si  nous  félicitons  quelqu’un 
d’un  heureux  succès , nous  employons  ce  terme  ea 
latin,  ear  animi  seiiteuüâ,  pour  marquer  que  nowt 
parlons  sincèrement  et  selon  notre  pensée. 

Cependant  le  mot  sententia  était  aussi  employé 
assez  communément  dans  le  même  sens.  . 

Pour  celui  sensus  , je  çrois  qu’il  était  uniquement 
affecté  au  corps;  mais  l’usage  a changé.  , ;; 

Les  conceptions  de  l’esprit  sont  présentement  ap- 
pelées sensus  ; et  nous  avons  donné  le  nom,  de  sen- 
tentiœ  à ces  pensées  ingénieuses  et  brillantes  que  l’on 
affecte  particulièrement  de  placer  à la  fin  d’une  pé- 
riode, par  un  goni  particulier  à notre  sièçle.  Autrefois 
on  en  était  moins  curieux  ; aujourd’hui  on  s’y  livre 
avec  excès  et  sans  bornes  ; c’est  pourquoi  je  crois 
devoir  en  distinguer  les  différentes  espèces  , et  dire 
quebjue  chose  de  l’usage  qu’on  en  peut  faire. 

Les  pensées  brillantes  ou  solides  les  plus  connues 
de  l’antiquité , sont  celles  que  les  Grecs  et  les  Latins 
appellent  proprement  des  sentences. 

Encore  que  le  mot  seuleutia  soit  un  nom  générique, 
il  convient  néanmoins  plus  particulièrement  à celles-ci, 
parce  qu’elles  sont  regardées  conune  autant  de  con- 
seils , ou , pour  mieux  dire , comme  autant  d’arrêts 
eu  fait  de  mœurs.  . v . . 

Je  définis  donc  une  sentence,  une  pensée  morale 
qui  est  , universellement  vraie  et  louable  , et  inême  hors 
du  sujet  auquel  on  l’applique. 
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TanlAt  plie  se  rapporte  seuleineni  h une  chose  , 
commé  celle-ci  : Riru  ne  gagné  tant  les  cœurs  que  la 
honlâ\  et  tantôt  à une  personne  , comme  cette  autre  de 
Domitius  Afer  : CT/i  prince  qui  veut  tout  connaître 
est  dans  la  nécessité  de  pardonner  bien  des  choses. 

Voici  quelques  rè{j!es  à observer  sur  les  setitences  : 
il  faut  les  placer  dans  la  bouche  des  acteurs  pour  faire 
plus  d’impression;  elles  doivent  être  en  petit  nombre, 
et  telles  qu  elles  paraissent  iiaftre  indispensablement 
de  la  situation;  il  faut  qu’elles  soient  courtes , géné- 
rales et  intéressantes  pour  les  mœurs. 

Elles  doivent  être  générales,  parce  que,  sans  cela, 
elles  ne  sont  pas  instructives , et  n’ont  de  vérité  et 
d’application  que  dans  des  cas  particuliers. 

Elles  doivent  intéresser  les  moeurs;  ce  qui  exclut 
toutes  les  règles  , toutes  les  maximes  qui  concernent 
les  sciences  et  les  arts. 

Enfin,  il  faut  que  la  sentence  convienne  dans  la 
bouche  de  celui  qui  la  débite , et  soit  conforme  à son 
caractère. 

L’Arioslc  a surtout  péché  dans  ses  sentences  mo- 
rales, qu’il  fait  débiter  à tort  et  à travers  par  sou 
héros. 

vu.  ScBLiME.  Le  sublime,  en  général,  est  tout 
ce  qui  nous  élève  au-dessus  de  ce  que  nous  étions  , 
et  qui  nous  fait  sentir  en  même  temps  cette  élévation. 

Il  y a deux  sortes  de  sublimes , le  sublime  des 
images  , et  le  sublime  des  seiîtimens.  Ce  n’est  pas  que 
les  sentiraens  ne  présentent,  en  un  sens,  de  nobles 
images  , puisqu’ils  ne  sont  sublimes  que  parce  qu’ils 
exposent  aux*  yeux  l’ame  et  le  co^pr  : mais  comme 
le  sublime  des  images  peint  seulement  un  objet  saut 
, u5 
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mouvement,  et  que  l'auiie  sublime  marque  Un  mou- 
vement de  ceeur  , il  a fallu  distinguer  ces  deux  espèces 
par  ce  qui  domine  eu  chacune. 

Les  peintures  (juc  Racine  fait  de  la  grandeur  de 
Dieu , sont  sublinira.  En  voici  deux  exemples  : 

J'ai  vo  l'impie  adoré  snr  la  terre  ; 

Pareil  au  cèdre , il  cacLait  dans  les  cieux 

Son  front  audacieux;  ' 

' Il  semblait  il  son  gré  gouverner  le  tonnerre , 

, Foulait  aux  pieds  ses  ennemis  vaincus: 

Je  u’ai  fait  que  passer,  il  n'était  déjà  plus. 

Ksther , SC.  5,  act.  r. 

Les  quatre  autres  vers  suivans  ne  sont  guère  moin^ 
sublimes: 

L'éternel  est  son  nom  ; le  monde  est  son  ouvrage  : 

Il  entend  les'  so#pirs  de  l'humble  qu'on  outrage. 

Juge  tons  les  mortels  avec  J'égales  lois , 

Et  du  haut  de  son  tràne  interroge  les  rois. 

Les  senèimens  sont  sublimes  , quand , fondés  sur 
une  vraie  vertu  , ils  paraissent  être  presque  au-dessus 
de  la  condition  humaine , et  qu'ils  font  voir,  comme 
le  dit  Sénèque,  dans  la  faiblesse  de  rhumanité,  la 
constance  d'un  Dieu. 

L'univers , dit  Horace  , tomberait  sur  la  tète  13u 
juste , son  ame  serait  tranquille , dans  le  temp.s  même 
de  .sa  chntc.  L'idée  de  cette  tranquillité  comparée 
avec  le  fracas  du  monde  entier  qui  se  brise,  est  une 
image  sublime,  et  la  tranquillité  du  juste  est  un  senti- 
ment sublime. 

Le  sublime  des  sentimens^est  ordinairement  Iran» 
quille  : une  rnisou  affermie  sur  elle-même  les  guide 
dans  tous  leurs  mouvemens. 
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, ' L’atne  sublime  n’est  altérée  ni  dès  triomphes  de 
.libère  ni  des  diseràces  de  Varus.  Aria  se  donne 
tranquillement  un  coup  de  poignard  pour  douoef  à 
son  mari  l’exemple  d’une  mort  héroïque  ; elle  retire 
le  poignard  elle  lui  présente,  en  disant  ce  mot  sublime; 
Pcetus,  cela  ne  fait  point  de  mal. 

Ou  représentait  à Horace  dis  allant  cpmbattie 
contre  les  Curiaces,  que  peut-être  il  faudrait  le  pleurer; 
il  répond:  . 

Quoi  ! TOUS  me  pleureriez  mourant  pour  ma  patrie  ! 

La  reine  Henriette  d’Angleterre,  dans  un  vaisséau, 
au  milieu  d’un  orage  furieux,  rassurait  ceux  qui  l’ac- 
compagnaient leur  disant  d’un  air  tranquille  que 
les  reines  ne  se  noient  pas. 

Guriace  allant  combattre  pour  Rome,  disait  à 
Camille  , sa  maîtresse  , qui , pour  le  retenir , faisait 
valoir  son  amour  : 

Arant  que  d'être  k tous,  je  sais  k mon  pays. 

Auguste  ayant  découvert  la  conjuration  que  Cinna 
avait  formée  contre  sa  vie , et  l’ayant  convaincu , lui 
dit  : 

t 

Soyons  amis , Cinna  ; c’est  moi  qui  t’en  conTÎe. 

Voilà  des  sentimens  sublimes  ; la  reine  était  au- 
dessus  de  la  crainte,  Curiace  au-dessus  de  l’amour, 
Auguste  au-dessus  de  la  vengeance;  et,  tous  uois,  ils 
étaient.au-dessus  des  passions  et  des*vertus  communesi 
11  eu  est  de  même  de  plusieurs  autres  traits  de  ^senti- 
i^cnt  sublimes. 

VIII.  Pathétique.  Le  patluhique  est  cet  entbour 
siasmé,  cette  véUémonce  naturelle,  cette  peinture 
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forte  qui  émeut,  qui  touche,  qui  agite  le  cœuc  de 
l’homme  : tout  ce  qui  transporte  l’auditeur  hors  de 
lui- même,  tout  ce  qui  captive  soii  entendement  et 
subjugué* sa^'volonté , voilà  le  pathétique. 
r.Ik  règne  étnhfêmmeiit  dans  la  plus  belle  et  la  plus 
touchante  psèeé'^ui  ait~paru  sur  le  théâtre  des  an- 
ciens, < danS'PâË'dtjpe' de  Sophoclé  : à la  peinturé 
énergique  des  inauft  qui  désolaient  le  pays,  suctèdé.  ^ 
un  chœur  de  Thébains  qui  s’écrie  : 


Frappez,  dieux  toot-puissans,  toi  victimes  sont  prêtas, 
a O mort,  écrasez-oons ! dieux,  tonnez  sur  nos  têtes 
O mort  ! nous  implorons  ton  yuaeste.  secours  1 •, . t-, 

O mort  ! viens  nous  sauver , viens  teg|l||Er  .nos  jours.  ~ 


c’est  là  du  pathétîqüe.  ' ’ • ' 

Qui  doute  que  l’entassement  des  accidens  qui  mar- 
que davantage  l’eicès  et  la  violence  d’une  passion. 


puisse  produire  le  pathétique?  Telle  esi^  l’ode  dé 
Sapho  : * . , 


Heureux  ^ui,  près  de  toi,  pour  toi  seule  sonpiieè^etc. 

l 

Elle  gèle,  elle  brûle;  elle  est  sage,  elle  est  folle;  elle 

est  entièrement  hors  d’elle-méme,  elle  va  mourir;  on 

dirait  qu’elle  n’est  pas  éprise  d’une  simple  passion , 

mais  que  son  'ame  est'  un  rendez-vous  de  toutes  les 
. . •*!  ■»,  ’ 
passions.  . " ’ 

Voulez-vous  deux  autres  exemples  du  pathétique  ; 
prenez  totte  Racine  : vous  les  trouverez  dans  les  dis- 
cours^ d?rAndromaque  et  d’Hermione  à Pyrrhus.  T^e 
premier  est  dans  la  troisième  scène  du  troisième  acte 

d’Andronuique  t’  * 

• » 

Seigneur,  vojrez  l'état  où  vous  me  réduisez,  ctù 
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et  le  second  dans  la  ciaquiéme  scène  du  quatrième 
acte  : 

Je  ne  t’ai  point  aimé,  cruel!  (ju’ai-je  donc  fait?  etc. 

Rien  encore  ne  fait  mieux  voir  combien  le  pathétique 
acquiert  de  sublime,  que  ce  que  Phèdfe  dit. (acte 
quatrième,  scène  sixième  ) après  qu’instruite  par  Thé- 
sée qu’llippol^te  aime  Âricie , elle  est  en  proie  à la 
jalousie  la  plus  violente  : , . r ■ 

Ab  ! douleur  non  encor  éprouvée  ! 

A ^el  nouveau  •tourment  je  me  suis  réservée?  etc. 

Enfin  la  scène  entière;  car  il  n’y  a rien  à en  retran- 
clk;r  : aussi  est-ce , à mou  avis , le  morceau  de  passion 
le  plus  parfait  qu’il  y ,ait  dans  tout  Racine., Mais  c’est 
surtout  le  choix  et  l’entassement  des  circonstances 

, .....  S--  4,  ••  ' . 

d’un  grand  objet  qiû  forment  le  plus  b9au  pathé- 

§.  Ax.  MEavEiLLEux.  Terme  consacré  à la  poésie 
épique,  par  lequel  on  entend  certaines  fictions  har- 
dies, mqiis  cependant  vraisemblables , qui,  claut  hors 
du  cercle  des  idées  ôornmunes , étonnent  l’esprit. 

_ "rdle  est  l’intervention  des  divinités  du  paganisme 
dans  les  pocraes  d’Homère  et  de  Virgile;  tels  sont  les 
êtres  métaphysiques,  personnifiés  dans  les  écrits  des 
modernes,  comme  la  discorde,  l’amonr,  le  fanatisme 
etc.  ; c’est  ce  qu’on  appelle  autrement  Tnec/uVtcs.  Le 
merveilleux  qui  consiste  dans  les  personnages  allégo- 
riques , est  euiièremeut  interdit  à la  tragédie  sérieuse 
et  a la  com  'die  même;  il  n’a  plus  lieu  qu’à  l’opéja. 

Les  divinités  fabuleu.ses  en  .sont  exclues  de  même 
il  ne  nous  resu?  que  le.s  apparitions  des  revenans^  ou 
des  esprits.  Pourquoi , dit  Voltaire , ne  nous  servi- 


Tions-nous  pas  de  ces  ressources  suriinruxellcs  si  elles 
peuvent  faire  un  grand  effet?  la  religion  elle-raéine 
a consacré  ces  coups  extraordinaires  de  la  providence. 
11  n’est  point  ridicule  de  s’eu  servir;  mais  il  ne  faut 
employer  ces  hardiesses  »£ue  quand  elles  servent  à jeter 
plus  d'intérêt  et  plus  Je  terreur  dans  l’aciiou. 

Si  le  nœud  d’un  poème  tragnjue,  coi^iaue  le  même 
auteur;  est  tellement  embrouillé  qu’on  ne  puisse  se 
tirer  d’embarras  ^ue  par  le  secours  d’un  prodige,  le 
spectateur  sent  la^gêne  où  l'a  tueur,  s'est  mi» , et  la 
faiblesse  Je  sa  ressource.  Mais  je  suppose  que  l’auteur 
d’une  tragédie  se  fût  proposé  pour  but  d’avertir  les' 
hommes  que  Dieu  punit  qiielqucfors  par  des  voies 
extraordinaires;  je  suppose  que  sa  pièce  fôV  conduite 
avec  un  tel  ait  <jue  le  spectateur  attendit  à tout  mo- 
ment l’omître  d’un  prince  assassruc  qui  demande  ven- 
geance, sat».  que  cette  apparition  fiii  une  ressourte 
absolument  nécessaire  à une  intrigue  embarrassé  : je 
dis  qu’alors  ce  prodige  bien  ménagé  ferait  ua  grand 
effet  en  toute  longue,  en  tout  pays,  en  tonl  lieu. 

Tel  est  l’artifice  qui  règne  dans  Sérnirainis  , tel  est 
celui  qui  règne  dans  le  Fei-tin  de  Pierre.  Qu’otfne 
dise  pas  que  les  exemples  si  rares  et  si  exiiaordinaires 
ne  sont  d’aucune  instruction  pour  le  commun  de*s 
hommes  : la  moralité  qui  en  résulte  est  toujours  très- 
utile  et  très-frappante;  c’est  d’apprendre  aux  hommes 
que  les  grands  crimes  sont  quelquefois  punis  extraor- 
dinairement. 

I.  Songe.  Fiction  que  l’on  a emjiloyée  dans  tou4 
les  genres  de  poésie  épique,  lyrique,  élégiaqiie,  dra- 
matique ; dans  quelques-uns,  c’est  une  description 
d’un  songe  que  le  poète  feint  qu’il  a ou  qu’il  a eu. 
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Dans  le  genre  dramatique,  cçlte  fiction  se  fait  en 
deux  mahicres  ; quelqucfiiis  parait  sur  la  scène  un 
acteur  qui  feint  un  profond'  soimncil p*;ndant  lequel- 
il  lui  vient  un  songe  qui  l’agite  et  qui  le  fait  parler 
tout  Jiauf,  d’autrefois  ractcur  raconte  le  songe  qu’il- 
a eu  pendant  sou  sommeil. 

Ainsi,  dans  la  Marianne  de  Tristan,  Flérode  ouvre 

* . 

la  scène  en  s’éveillant  brustjuement;  et  datis  la  suite 
il  rapporte  le  songe  qu’U  U fait. 

M ais  la  plus  belle  description  d’un  songe  qu'on  ait> 
donnée  sur  le  ihéiltre,  est  celle  de  Racine  Atha- 
lia  : épaignous  au  lecteur  la-  peine  d’aller  la  chercher. 
C’est  Athalie  qui  parle, scène  cintÿiième,  acte  second: 

üo  songe  ( me  devraû-jé  inquiéter  d’un  songe  ? ) 

Entretient  dansanon  cœur  un  chagrin  qui  le  ronge  : 

Je  l'évite  partout)  partout  il'  me  poursuit. 

C'était  pendant  l'horreur  d'une  profonde  nuit 
Ma  mérc , Jézabel  , devant  moi  s'est  montrée. 

Comme  an  jour  de  «a  mort  pompeusement  parée. 

'Ses  malheurs  n’aTaiettt  point  abattu  sa  fierté: 

Même  elle  avait  encor  cet  éclat  emjtrunté 

Dont  elle  eut  soin  de  peindre  et  d'orner  son  visage- 

Pour  réparer  des  ans  l'irréparable  outrage. 

Tremble,  lu'u-t-clle  dit,  fille  digue  de  moi: 

Le  cruel  dieu  des  juifs  l'emporte  aussi  sur  toi. 

Je  te  plains  de  tomber  dans  ses  mains  redoutables  : 

Ma  fille....  En  achevant  ces  mots  épouvantables, 

Sou  ombre  vers  mon  lit  a voulu  se  baisser , 

' Et  moi,  je  lui  tendais  mes  mains  pour  l'embrasser;- 
■ Mais  je  n'ai  jdiis  trouve  qu’un  horrible  mélange 
D'os  et  do  chair  meurtris  et  traînés  dhns  la  fange , 

Des  lainbea-ux  pleins  de  s:ing , et  des  membres  atireux , 
Que  des  chiens  dévorans  se  disputaient  entr'eiix,  etc. 

S#  ' 

On  a coudamué  le  songe  de  Pauline.  On  a dii  qoe 
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»^ans  une  pièce:,  cbi  etienne  ce  songe  est  envoyé  par 

Dieu  tncme;  et  que  èf  ns. ce  cas  Dieu  qui  a en  vue  la 
^ . . 1 * • i'  " ' . . ^ . ' ' 

conver.'-ion  dé  Pauline,  dpil -faire  servir  ce  songe  à 

celle  même  conversion  : mais  qu'au  contraire  il  semble 

uniquement  fait  pour  iuspirer.i  Pauline  de  la  haine 

contre  lés  cb  ré  tiens  ; qu’elle  voit  des  chrétiens*  qni 

assassinent  son  mari,  et  qu’elle  devait  voir  tout  le 


contraire  ; 


. D CS  Chrétiens  une  imjiie  assemblée 
. A jeté  Polieucte  âàx  pigds  de  son  rival. 

Ce  qu’on  jionrrait' encore 'reprocher  peut-être  è ce 
songe,  cVst  qu’il  ne 'Sert  à rien  dans  la  pièce;  cç 
n’est  <[u’ un  morceair  de  décla.maiiou.  .. 

Il  n’en  est  pas  ainsi  du  songe  d’Athalie,  envoyé 
exprès  par  le  dieu  des  Juifs  : il  fait  entrer  Alhalie 
dans  le  temple  pour  lui  faire  rencontrer  ce  même  en- 
fant qui  lui  est  appart]  pendant  la  nuit,  et  pour 
amener  l’enfani  même,  le  nœud  et  le  dénouement  de 
la  pièce.  Un  pareil  songe  est  à la  fois  sublime ^avjfai- 
semblable,  intéressant  et  nécessaire.  Il  y a néanmoins 
beaucoup  d’intérêt  et  de  pathétique  dans  le  songe  de 
Pauline. 

§.  XI.  Peksonnage  ALLEGORIQUE  : c’cst  tout  être 
inanimé  que  la  poésie  persoimibe.  Les  persounages  al- 
légoriques que  la  poésie  emploie , sont  de  deux  es- 
pèces : il  y en  a de  parfaits  , et  d’autres  que  nous 
appelons  imparfaits. 

I.es  personnages  parfaits  sont  ceux  que  la  poésie 
crée  entièrement,  auxquels  elle  donne  un  corps  et  une 
ame,  cl  qu’elle  rend  capnl)!^  de  loiiles  les  actions  et 
de  tous  les  seuiimens  des  honitp^s  : c’est  ainsi  que  les 
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poëtes  ont  personnifié- dans  leurs  vers  la  victoire,  la 
sagesse,  la  gloire,  en  un  mot,  tout  ce  que  les  peintres 
oui  personnifié  dans  leurs  tableaux. 

» Les  personnages  allégoric[ues  imparfaits  sont  les 
êtres  qui  existent  déjà  réellement,  auxquels  la  poésie 
donne  la  faculté  de  penser  et  de  parler  qu’ils  u’out 
pas,  mais  sans  leur  prêter  une  existence  parfaite  et 
sans  leur  donner  un  être  tel  ((ue  le  iiAtre.  Ainsi  la 
poésie  fait  des  personnages  allégoriques  iuiparfaits  , 
quand  elle  prête  des  seutimens  aux  bois,  aux  fleuves, 
eu  un  mot,  quand  elle  fait  parler  et  penser  tous  les 
êtres  inanimésjou  (juaud,  élevant  les  animaux  au-dessus 
de  leur  splière,  elle  leur  prêle  plus  de  raison  qu'iU 
n’en  ont , et  la  voix  ariictdée  qui  leur  manque. 

Ces  derniers  personnages  allégoriques  sont  le  plus 
grand  ornement  de  la  poésie,  qui  n’est  jamais  si  pom- 
peuse que  lorsqu’elle  anime  et  fait  parler  toute  la_ 
nature  : c’<‘Sl  ru  quoi  consiste  la  beauté  du  pseaume  ; 
h^exitu  Israël  de  Ægyplo , et  de  quelques  autres. 

Mais  ces  persounnges  imparfaits  ne  sont  point 
propres  à jouer  un  rôle  dans  l’action  d’un  poème , 
à moins  que  celle  action  ne  soit  celle  d’un  apologue  ; 
ils  peuvent  seulement,  comme  spectaleurs , prendre 
part  aux  actions  des  autres  personnages,  ainsi  que  les 
chœurs  prenaient  part  aux  tragédies  des  anciens. 

Les  personnages  allégoriques  ne  doivent  pas  jouer 
un  des  rôles  principaux  d’une  aciioii , mais  ils  y peu- 
vent seulement  iniervenir,  soit  comme  des  attributs 
des  personnages  principaux , soit  pour  exprimer  plus 
noblement,  par  le  secours  de  la  fiction  , <’e  qui  paraî- 
trait trivial  s’il  était  dit  simplement.  Voilà  pourquoi 
Virgile  personnifie  la  renommée  dans  VJjinéide. 
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Quant  aux  actions  allégoriques , elles  n’entrenï 
guèves  avec  succès  que  dans  les  fables  et  autres  ou- 
vrages destinés  è instruire  l’esprit  eu  le  diverlissairt. 

Les  conversations  que  les  fables  supposent  entre 
les  animaux,  sont  des  actions  allégorii|ues ; mais  ces 
actions  allégoriques  ne  sont  point  un  sujet  propre 
pour  le  poëme  dramatique , dont  le  but  est  de  nous 
toucher  par  l’imitation  des  passions  humaines  : ce 
piédestal  , dit  l’aUté  Dubos  , n'est  point  fait  pour 
la  statue. 

Les  personnages  allégoritjnes  parfaits  sont  «tu  res- 
sort  du  théâtre  lyrique  : tels  sont  l’Amour, la  Gloire, 
la  Vengeance , etc. 

Les  personnages  propres  'de  la  tragédie  et  de  la 
comédie  sont  des  hommes  ou  des  femmes  qui,  sur  le 
théâtre , prennent  l’habillemeui , le  ton , les  manières , 
le  langage  et  le  nom  de  celui  ou  de  celle  qu  ils  re- 
présentent, so9'nn  roi,  une,  reine,  un  marquis,  ipie 
servante,  un  valet,  etc. 

§.  XII.  Oracle.  Volonté  des  dieux  manifestée  par 
leurs  prêtres.  Un  oracle  doit  produire  un  événement 
et  servir  au  nœud  de  la  pièce  : tel  est  l’oracle  de 
Cnlchas  dans  Y Iphigénie  de  Racine , où  il  est  le  nœud 
de  toute  la  pièce.  Agamemnon  parait  dans  son  ap- 
partement plus  matin  qu’à  rordiiiaire.  Areas,  un  de 
ses  domestiques,  en  est  étonné  , lui  en  demwde  la 
cause,  s’efforce  de  le  rassurer.  Agamemnon  ne  lui 
répond  que  par  ce  vers,  qui  lui  aniiouce  le  trouble  de 
son  esprit  : 

Non , tu  ne  mourras  point  \ je  n'y  puis  consentir. 


Seigneur. . . . 


A B C À 8. 
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ÀGAMEMirON. 

Tu  vois  mou  trouble  ; apprends  ce  qui  le  cause , 

Et  juge  s’il  est  temps,  ami,  que  je  repose. 

Tu  te  souTÎens  du  jour,  qu’en  Aulide  assemble's , 

Nos  -vaisseaux  par  les  rents  semblaient  être  appelés: 

Nous  partons  ; et  -déjà , par  mille  cris  de  joie  , 

Nous  menacions  de  loin  les  rivages  de  Troie. 

Un  prodige  étonnant  fit  taire_  ce  transport  ; \ 

Le  vent  qui  nous  flattait , nous  laissa  dans  le  port  ; -g 

Il  fallut  s’arrêter^^et  la’ rame  inutile 
Fatigua  vainement  une  mer  immobile: 

Ce  miracle  inouï  me  tourner  les  ^eax 
. Ver^.  )i^  ^pinité  qu’on  adore  en  ces  lieux. 

Suivi  de  Ménélas,  de  Nestor  et  d’Ulysse, 

J’offris  sur  ses  autels  un  secret  sacrifice. 

Quelle  fut  sa  réponse  1 et  que  devins-je ,' Areas , 

Quand  j’entendis  ces  mots  prononcés  par  Calcbas  : 

ous  armez  contre  Troie  une  puissance  vaine , 

■ Si , -dans  un  sacrifice  auguste  et  solennel. 

Une  fille  du  sang  d’Hélène, 

De  Diane  en  ees  lieux  n’ensanglante  Vautel. 

Pour  obtenir  let  vents  que  le  ciel  \>ous  dénie. 

Sacrifiez  Iphigénie. 

•Voilà  l’oracle  fatal  tpti  devient  dans  cette  pièce  la 
source  de  la  crainte  et  des  larmes  des  spectateurs. 
C’est  lui  qui  produit  les  combats  dèchirans  d’un  père 
qui  lutte  entre  sa  gloire  et  l’amour  pateruel , le  dé- 
sespoii*  d’uiie  mère,  la  fureur  d’Acbille,  dont  l’a- 
inan'tu  va  être  sacrifiée,  la  joie  des  Grecs,  et  leur 
ardeur  de  voir  le  sacrifice  consommé,  enfin  tous  les 
mouvemens  dont  celte  pièce  est  remplie. 

TiTii  Magiciejjs.  Sorciers  dont  les  enclianleinens 
.servaient  à donner  du  merveilleux  aux  pièces  des  au- 
cieiis  et  aux  farces  de  nos  poêles  dramatiques , avant* 
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que  le  grand  Corneille  eùi  relevé  la  uolilesse  ei  la 

majesté  du  théâtre  parmi  nous. 

Les  Grecs  et  les  Romains  qui  croyaient  aux  sor- 
til  égps,  pouvaient  n’étre  pas  offensés  des  prodiges  et 
des  tours  merveilleux  que  les  magiciens  opéraient  sur 
leurs  théâtres  : mais  depuis  qu’on  A cessé  d’avoir  foi 
aux  enchantemens  des  sorciers,  il  ii’est  plus  possible 
d’employer  leur  pouvoir  comme  machine  dans  les 
pièces  sérieuses , ou , pour  mieux  dire , dans  la  tragédie. 

Ou  dira  peut-être  qu’on  permet  non-seulement  d*y 
parler  d’ombres  et  de  fantômes,  mais  encore  que  ces 
ombres  mêmes  paraissent  et  parlent  Sur  le  théâtre,  et 
qu’ainsi  on  pourrait,  ce  semble,  y tolérer  des  magi- 
ciens et  des  sorciers.  Mais  on  répond  à cela  qn’il  est 
possible  que  la  divinité  fasse  paraître  une  ombre  pour 
effrayer  les  hommes  et  les  corriger  , mais  qu’il  est 
impossible  que  des  magiciens  aient  le  pouvoir  de  violer 
les  lois  de  la  nature.#  . »i  . - 

r 

Telles  sont  aujourd’hui  les  idées  reçues  â leur 
égard.  Un  prodige  opéré  par  le  ciel  même  ne  révol- 
tera point-,  mais  un  prodige  opéré  par  un  sorcier  ne 
peut  plaire  qu’à  la  populace,  encore  prévenue  du  pou- 
voir de  ces  trompeprs  , o ■ 

Quodcamqne  ostendis  mihi  sic  incredtilus  odi. 

1 ' 

Médée  pouvait  plaire  aux  Grecs  et  aux  Romains 
qui  admettaient  les  sortilèges  ; aujourd'hui  nous  la 
reléguons  à l’opéra  qui  est  le  pays  des  enchantemens  : 
nous  ne  supportons  plus  le  pouvoir  magique  que  dans 
ce  genre  de  draute,  et  dans  les  farces  et  les  parades. 
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CHAPITRE  IV. 

Dictiom  et  style  dramatique.  La  diction 
ou  le  style  est,  en  général,  la  manière  dont  on  exprime 
par  les  paroles  ses  seutimens  et  ses  idées. 

Le  style  dramatique  a pour  règle  générale  de  de- 
voir être  toujours  conforme  à l’état  de  celui  qui  parle. 
Un  roi,  un  simple  particulier,  un  comiuerçaut,  un 
laboureur  , ne  doivent  point  parler  du  même  ton  ; 
mais  ce  n’est  pas  assez.  ‘ iv  •; 

Ces  mêmes  Sommes  sont  dans. la  joie  ou  dans  la 
douleur,  d^tis  l’espérance  ou  dans  la  crainte  : cet 
étal  actuel  doit  donner  nne  seconde  conformation  à 
leur  style , laquelle  sera  fondée  sur  la  première  , 
comme  cet  état  actuel  est  fondé  sur  l’habituel  ; et 
c’est  ce  qu’on  appelle  la  condition  de  la  personne. 

Pour  ce  qui  regarde  la  conuidie,  c’est  assez  de  dire 
que  son  style  doit  cire  simple,-  clair,  familier;  ce- 
pendant jamais  bas,  ai  rampant.  Je  sais  bien  que  la 
comédie  doit  élever  quelquefois  son  ton;  mais  dans 
scs  plus  grandes  hardiesses , elle  ne  s’oiAlie  point  ; 
elle  est  toujours  ce  qu’elle  doit  être  : si  elle  allait 
jusqu’au  tragique  , elle  serait  hors  de  ses  limites.  Son 
style  demande  encore  d’étre  assaisonné  de  pensées 
fines , délicates  et  d’expressions  plus  vives  qu’écla- 
tant^o)  ‘ 

Il  est  important  de  faire  ici  quelques  réflexions  sur 
le  style  de  la  tragédie.  On  a accusé  Corneille  de  se 
méprendre  un  peu  à cette  pompe  de  vers  et  à celte 
prédilection  qu’il  témoigne  pour  le  style  de  Lucaiu.' 
Il  faut  que  celte  pompe  n’aille  jamais  jusqu’à  l’en- 
flüre  et  à l’exagération  : on  n’estime  point  dans 
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Lucain  , bf  lla  per  emathios  plusquàm  civtUa  cumpos. 
On  estime , iiil  actum  reputans  ; ii  quid  superesset 
agevdum.  , 

Dé  même  les  connaisseurs  ont  toujours  condamné  , 
dans  Pompée,  les  Jleuves  rendus  rapides  par  le  dé~ 
hordi  meut  des  parricides  , et  tout  ce  (jui  est  dans  ce 
goût  mais  ils  ont  admiré  : 

O ciel  ! que  de  vertus  vous  me  faites  haïr! 

Restes  d’un  demi-dieu,  dont  à peine  je  puis 

Égaler  le  grand  nom , tout  vainqueur  que  j’en  suis. 

> * 

Voilà  le  véritable  style  de  la  tragédie:  il  doit  être 
toujours  d’une  simplicité  noble , qui  convient  aux 
personnes  du  prcinier  rang  *,  jamais  rien  d'ampoulé 
ni  de  bas,  jamais  d’afrectatioii  ni  d’obscurité.  ^ 

La  pureté  du  langage  doit  être  rigoureusçmeiU 
observée  •,.* tous  les  vers  doivent  être  barmonie{ix , 
sans  que  cette  harmonie  dérobe  rien  à la  forcÆ  ,des 
Sentimens.  Il  ne  faut  pas  que  les  vers  marchent  tou- 
jours de  deux  en  deux  mais  que , tantôt  une  pensée 
soit  exprimée  en  un  vers,  tantôt  en  deux  ou  trois,  quel- 
quefois dans  un  seul  hémistiebe. 

On  peut  étendre  une  image  dans  une  phrase  de 
cinq  ou  six  vers,  ensuite  en  renfermer  une  autre  dans 
un  ou  deux.  11  faut  souvent  finir  un  sens  par  un«^ 
rime,  et  comHiencer  un  autre  sens  par  la  rime  cjyces- 
pondante. 

On  peut  di.siinguer  de  deux  sortes  de  styles  dans 
la  poésie  , le  style  d’imagination  , et  le  style  de  sen— 
timens  et  de  pensées.  Le  premier  consiste  à relever, 
à anoblir  par  des  figures  et  à représqnler  par  des 
images  propres  à nous  émouvoir,  tout  ce  qui  ne  lou- 
cherait pas , s'il  était  dit  simplement. 
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Si  Hippolyte  disait  siiriplemcnt  : Depuis  que  j’aime, 
7c  ne  puis  plus  supporter  la  cbasse , il  ne  toucherait 
pas  ; mais  qu’il  dise  : Mes  traits , mes  javelots , mon 
are , tout  m’importune  ; voilà  la  pensée  anoblie  et 
rtuulue  touchante. 

Racine  excelle  dans  l’art  d’embellir  son  style  par 
des  images.  Voyez  avec  quelle  noblesse  Aricie  rend  une 

idée  assez  triviale  : 

» 

Pour  moi , je  suis  plus  fi£re , et  fuis  la  gloire  aisée 
D'arracher  un  hommage  à mille  autres  offert , 

Et  d'entrer  dans  un  coeur  de  toutes  parts  ouvert. 

•Que  de  tableaux  dans  ce  peu  de  vers  ! 

• Le  style  d’huages  est  ce  qui  fait  la  différence  de  la 
poésie  et  de  la  prose  : il  sert  à exprimer  les  plus 
cumtuunes,  d’une  manière  non  commune;  il  donne  de 
la  noblésse , de  la  grâce  à tout. 

Le  style  dé  sentiment  est  celui  qui  tire  sa  force 
ftl  sa  beauté  de  là'force  même  et  de  la  beauté  des  sen- 
timens  et  des  pensées  qu’il  exprime.  Ces  premières 
idée» , qui  naissent  dans  l’ame  lorsqu’elle  reçoit  une 
affection  vive,  et  qu’on  appelle  communément  senti- 
ment , touebent  toujours  , quoiqu’elles  soient  éuoa* 
cées  par  les  termes  les  pl  us  simples. 

Ils  sont  le  langage  du  cœur.  On  ne  s’arrête  point 
à l’enveloppe  ;"les  sedlitnens  cesseraient  même  d’être 
aussi  toueban»,  aussi  sublimes , s’Us  étaient  exprimés 
én  termes  magnidques  et  pompeux.  L’amitié  intéresse 
quan.d  elle  dit  ; 

J’aime  encor  plus  Cinna , cjnc  je  ne  hais  Angnste. 

Si  ce  fameux,  qu’il  mourut,  était  rendu  avec  des 
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figures , il  ne  serait  j>lus  vieil.  Où  l'on  aperçoit 

l’affectaiion , on  ne  rocoiniaît  plns.lc  langage  du  cœur. 

Le  style  dontOious  parlons  ici  est  indispensable 
dans  les  situations  passionnées  : celui  d’imagination 
y serait  déplace  ; il  faut  le  réserver  pour  les  des- 
criptions , les  récits,  et  pour  tout  ce  «jui  n’est  point 
mouvement.  Mais  il  faut  prendre  garde  de  n’employer 
jamais  de  grandes  expressions  et  des  fermes  fort  relevés 
pour  énoncer  un  sentiment  faible  ; rien  ne  eboqup 
davantage. 

Le  style  faible , non-seulement  en  tragédie , mais 
en  toute  poésie  , consiste  à laisser  tomber  ses  vers 
deux  à deux , sans  entremêler  de  longues  périodes  et 
de  courtes , et  sans  varier  la  inesui'e  •,  à rimer  tro^^ 
en  épilliètes  , i prodiguer  des  expressions  trop  com^ 
munes , à répéter  souvent  les  mêmes  mots , à ne  pas 
se  servir  à propos  des  conjonctions  qui  paraissent 
inutiles  aux  esprits  peu  instruits  , et  qui  contribueut 
cependant  beaucoup  à l’élégance  du  discours.  , 

Tantum  sériés  juncluraquc  pollent....  ; . i . 

Ce  sont  toutes  ces  finesses  imperceptibles  ' qui  font 
en  même  temps  la  difficulté  et  la  perfection 'de  l’art. 

In  tenu!  labor,  at  tennis  non  gloria. 

Bien  n'est  si  froid  que  le  style  ampoulé.  Un  héros , 
dans  une  tragédie*  dit  qu’il  a essuyé  une  tempête',' 
• qu’il  a vu  périr  son  ami  dans  cet  orage  : il  touche , 
il  intéresse,  s’il  parle  avec  douleur  de  sa  pert^,  *s’il^ 
est  plus  occupé  de  son  ami  que  de  tout  le  reste;  il 
ne  louche  point , il  devient  froid , s’il  fait  une  des- 
cription de  la  tempête , s’il  parle  de  source  de  feux 
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Loulllonnant  sur  les  eaux , et  de  la  foudre  qui  gronde 
et  qui  frappe  à sillons  redoublés  la  terre  et  l’onde. 

Ainsi , le  style  froid  vient  tantôt  de  la  stérilité  , 
.tantôt  de  l’intempérance  des  idées , souvent  d’une 
diction  trop  commune , quelquefois  d’une  diction  trop 
recberchée. 

II.  DÉTiULS.  Ce  mot  se  prend  en  plusieurs  sens. 
11  signifie  quelquefois  le  slyle  et  l’exécution , 
comme  lorsqu’on  dit  qu’une  pièce  se  soutient  par  les 
détails.  ' 

Quelquefois  il  signifie  des  espèces  de  lieux  communs , 
des  morceaux  qui  sont  ordinairement  d’une  certaine 
étendue,  qui  roulent  sur  quelque  matière  plus  géné- 
rale que  le  reste,  sans  cesser  cependant  d’y  appar- 
tenir , qui  sont  pins  arrondis , plus  travaillés  , plus 
sa i Hans , plus  poétiques  même.  Dans  ce  sens,  les  dé- 
tails s’opposent,  du  moins  tacitement,  à la  beauté 
de  l’ensemble,  dont  tout  le  monde  connaît  le  ca- 
ractère et  les  parties  composantes.  ' 

Les  beautés  de  détail  ne  naissent  point  4lccssaire- 
ment  du  fond  de  la  pièce.  L’intérêt  présent  et  actuel 
du  moment  les  y amenait  point-,  seulement  elles 
ont  été  enchâssées  dans  l’ouvrage  le  plus  adroitement 
qu’il  a été  possible.  Tels  sont,  dans  les  comédies,  les 
portraits  , les  allusions , etc.  ' 

, tu.  FioüiiBS.  Les  figures  étant  la  langue  de  l'ima- 
gination et  des  passions  , sont  d’un  grand  usage  au 
théêktre -,  mais  elles  exigeât  une  grande  finesse  de  goût 
-et  de  discerneineiit. 

, iv.jTawss.  Les.  trqpes  sont  des  figures  par 
lesquelles  on  fait  prendre  à un  mot  une  signification 
HVà  «’«»t  paa  pcéeuéqiie&t  sa  signification  propre  il 
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y a donc  autant  de  tropes  qu'il  y a de  manières 
différentes  par  lesquelles  on  donne  A un  terme  uue- 
bigiiidcatioii  qui  n’est  pas  prcciscmenl  la  sienne. 
Aveugle,  dans  le  sens  propre,  signifie  une  personne 
qui  est  j)rivée  de  l’asago  de  la  vue.  Si  je  me  sers  de 
ce  mol  pour  marquer  ceux  qui  ont  été  guéris  de 
leur  aveuglement , comme  quand  Jésus-Clirisl  a dit 
les  aveugles  voient;  alors  aveugles  n’est  plus  dans 
le  sens  propre  : il  est  dans  un  sens  divisé.  Ce  sens 
divisé  est  un  trope , parce  qu’alors  aveugles  signifie 
ceux  qui.  ont. été  aveugles; 'et  non  poN^ 

•ont.,,.  I ' f-ri  tjf 

. MéiAPHORBi  ,La,j) métaphore  est  |Uue-  fi^re 

par.  laquelle  .PP  jirausp«rte„  pour  ainsi  <lire  ,■  l4^st(dû- 
fication  propre  d’un  mol  A uue. -autre  signi^ca-tioia- , 
qui  ne  l,ui  copvieui  qu’eu  vertu  .«l’upe  ccvatpaHasoB 

qui  est, idaos  l’esprit.  :rwv’Vj ‘éw 

Uu  U10.1  .pris..dntts  uni  seus  métaphoTiquenperd‘'âa 
sigoificaiipn  .propre,  et  eu  jnrend  une  oouvelie^loqni 
ne  se  pji|^nte  ,à  l'esprit  que  parla  comparaiscm  que 
l’on  fait  cnti-p  le  sçus  propre  .de. «c  mot.',  <a.  ee  ^h’on 
.lui  corapatre;  par  -exemple^,  quand  que' .lo-men- 

songe.se  p.aeç^  souvent- des  couleurs -de -îa  vétiléi‘I,)afis 
jcçitc  phrase, ‘xe,. mot  de  cou/eurs-u'à-  plus  'sa  «ignifi- 
caiiou  propre  et  primilive-;.  il  ««-mfarqoe  plus -«ette 
lumiète.  Baodifiée“  qui'-tibus'  fait  Voit  « les- ''^ob jets  / ou 
b}a«i^,.ou  rpogos,  oui-jaunes,  etc:  : il  sigùifid'ïes 
xleho^,i|l§{r..appareBces  j,  .et  cela  .par'  comparaison 
entre  le  seus  propre  de  couleurs  , et  les*  dehoras^qsn 
prend  uo  honune  qui  nous  en  impose  mÙ  le  -’aiaèque 
.40,  la  sincérité. , 

^ La.  tragédie  admet  les  métiqihoMsv'iiiMs  .ixâii'^pit 
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îes  comparaisons  :poui  (]uoi  ? parce  «jue  la  niélapliore , 
quand  elle  csi  naturelle,  appariieni  à laf  passion  ; les 
comparaisons  n’apparlicnnenl  tpi’à  IVs^rÜl  Une  seule 
métaphore  se  présente  uaiurcllemenlî  à Un  èspriiT-empU 
de  son  objet  ; mais  deux  ou  trois  métaphores  acca- 
raulces  sentent  le  rhélinir  : c’est  une  rè^le  de  la  vraie 
éloquence  , qu’une  seule  mélaplioi^è  CÔhvîcnt  à la 
passion.  ■" 

Mais  toute  métaphore  «qui  ne  forme  p6hit*Ônc  image 
Vfate'ei  sensible'  est  mauTaisé',  ceitë  hé  souffre 
ptrtm  d’exception:  . . ^ (/■  n • ' 

VI.  A LLÉooniE  ; figure  de  rhétorique.  L’allégorie 
n’est  autre  chose  qu'une  métaphore  'continuée  , qui 
sert  de  comparaison  pour  donner  à entendre  iiué'chose 
qu’on  n’exprime  point.  ‘‘  • ' ■ 

On  ^ent  combien  cette  figure  est  froide  au  théâtre , 
où  les  acteurs  doivent  presque  toujours  être  dans  une 
siioaiion  violente  qui  ne  leur  permet  que  des  mé- 
taphores vives  et  rapides.  Ou  trouve  ce  défaut  dans 
pluffleurs  des  dernières  jiicces  de  Corneille. 

' VII.  Allusion.  Ce  mot  vient  du  verbe  latin 
tdladare,  qui  signifie  jouer.  Les  allnsions  sont  froides 
ad  théâtre,  parce  qu’elles  ne  peuvent  guères  être  liées 
au  nœud  de  la  pièce  : ce  n’est  que  de  la  ‘conversa- 

■ lion,  ce  n’est  que  de  l’esprit,  et  toute  beauté  érangèro 

est  un  défaut.  ' ' ' ' 

Il  tétait  ordinaire,  avant  Corneille,  de  trouver 
'dans  les  pièces  de  théâtres  des  allusions  à la  fable 
•et  à rbistoire. 

. Cependant  un  auteur  intelligent  peut  quelquefois 

■ faire  entrer  dans  la  comédie  des  traits  que  le  spcc- 
ftateur  s’applique  p' il  peut  j rappeler  des  ridicules 
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eu  TOgue'yti^s  vices  dooiinans',  des  évënemt^s  ^f)llcs  : 
mais  que  «•  soit  comme’ sans  j penser.  Si  Vdh  fë- 
marque  son  but il  le  manque;  ii'ceèse'de  diaTo^er; 
jl  prêche.  . ’ * ’ 

..  C’était  un  înrahd  art  de  Molière.  Iæ  dissertation 

' f»  < ' T.  T:  / JJ  I ‘ 

du  maitrc  de  langues,  dans  le  Bourgeois  Gciitithommc, 
sur  la^mafû^  .de  prononfceé' chaque  lettre)  était:  uim 
allusion  cooiiauelle  à un  livre  ridicule  qui  parut  alérS 
sur.ce  8ui«te‘-  tMjs  ; l - ' ' ” 

.Quand)  dn.  fait  (ha  ces  allusions  ^ il  âtut.-'^ue  lé  %ô- 
miquoi>puisseî<  survivre  au  'souvenib!  de  la''ëhosë;ütit 
laquelle  llaUusion  iportak  , comme  il  est  arrivé  â"ce 
trait  comique,  du i.finiié^eeBV  6^tli/Adnime)''qùi  fait 
toujours  rire,  quoique  personne  ne  songe  a ridicule 
qui  y a donné  lieu.  " ” ^ *'  ' 

< 11  y a encore  une  sorte  cl’all usions,  fréquetttbÿ  dans 
les  comédies  ; c'cst  lorsqu’un  persoUaage  rappdic',  en 
riant  un  vers  ccmnu  : ainsi  plusieurs  fkts',  dflhV  les 
comédies  , disent  à leurs  rivaux  : Je  vons  îéisse  j **  ' ' 

V 

Les  amans  malheureax  cherenent  la  solitade, 

^ ' * r 

Il  faut  tâcher,  autant  qu’il  est  possible,  que  l’h!* 
lusion  soit  comique  , comme  ce  que  dit  Cle'on  au  Sujet 
de  Chloë  : * . ' 

■ Si  je  n'ai  pas  plus  loin  ponssé  cette  conquête  j ■ 

La  faute  en  est  aux  diena  qui  la  firent  si  bêt*)  y. 

par  allusion  i ce  vers  d’un"opéra  : - 

* i . . , •*  / t' r.Htrë*"  ■ 

- ^ ' La  .&utê  «ir  âit  JKUt  dieux  qui  la  firent  'st  bellé.'*’'?  * 

Ces  allusions  ^tant  fréquentes  dans  la  société:;  sotit 
quêlquefois  trèÀ4igréableV  dans  la  comédie qui  ; 
la  peinturé  de  la  société.  , - 
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vni.  Méionymiei  Le  mot  de  m<3<0Rffm« signiâv 
traosposUion  oU  cbangeineni  de  «omv  xin  «oin.pottr 
un  autre,  le  signe  pour  la  cluwe  signifiée.'  <"»■- 

. ■•tl-  tVv'i  !• 

Dans  ma  vieillesse  languissante,  ^ ^ 

Le  sceptre  ^ue  je  tiens  pèse  it  ma  main  tremblante. 

• I Jr.i  -i  l ',1  i i;|“- 


te  sceptre  est  le  signe  de  l’empire,  deia  royauté.' 

§.  IX.  Antithèse-,  figure  do  rhétwitjue  tjüi  ebOsiMe 
à opposer  des -pensées  les  unes  aux  autres  pour 'leur 
donner  plus  de  jour./  Cetie  figare  eH  ordinairenieut 
l’opjicfsé  du  tragique  : elle  dégrade  la  n<d>lessed,’ua  rôle 
et  affaiblit  lesenticnent.  On  en  voit  uirexemple  dans  ces 
vers  du  beau  râle’ de' CornéHe.  Elle  parle  k César  : 

'•  < _ i 

-*  Je  t’avoûrai , pourtant,  comme  vraiment  romaine. 

Que  pour  toi  mon  estime  est  ^ale  à ma  haine  ; 

Qne  runei et  l’antre  est  juste,  et  montre  le  pouvoir, 
t • L’ime  de  ma  vertu , l’autre  de  mon  devoir  j 
' Que  l’une,  est  généreuse,  et  l’autre  intéressée; 

£l  que  dans  mon  esprit,  l’une  et  l’autre  est  forcée. 


On  voit  par  ce  morceau  combien  raniitbésp  peut 
gâter  une  idée  qui  aurait  été  sublime  si  elle  edi  été 
rendue  eimplemetit. 

Dans  le  Comique , l’antithèse  est  moins  déplacée  ; 
elle  entre  nAttirellcment  dans  les  portraits , dans  les 
peintures  vives,  d*ns  les  réparties,  etc.  C’est  que  la 
comédie  admet  les  contrastes  marqués, dans  les  mots 
comme  dans  les  choses,  et  que  la  tragédie  les  exclut 
presque  toujours  dans  les  uns  et  dans  les  autres. 

X.  CoMTABAisoN.  La  Comparaison  est  un  rap- 
port aperçu  entre  deux  objets , et  qui  suppose  du 
calme  dans  l’esprit  de  celui  qui  les  rapproche.  Cette 
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. figare  ne  saurait  par  conséquent  convénîi*  aîî 
die  i les  personnages  ne  doivent  jairnais' étre  qïoSjW'ï 
la  mciaplioi'e  est  toujours  plus  vraie,  plus  passiondélé. 

On  ne  trouve  point  de  comparaisons  dans  Racine, 
et  il  n'y  eu‘a  qu'iitie  àfeule''  dàns  les 'bonnes' pièces 'de 
Corneille.  C’est  Cléopâtre,  dans  Rodogune , qui  cOni- 
pare  les  serrtcos  qu’elle  a fait»  dans  le  péril  j 
vœux  que  l’on  fait  dbns  l’orage.^  : ' V- 

! '•  t,  , I l4‘\  .-.V, 

Semblablef  à ce*  vceuX  dabs  forage  formés,  , 

,Qu’efiace  un  prompt  oobli  quand  les 'flot*  .soflt  calmés*.  ^ 

Les  comparaisons  sont  iréquenfès  «ans  leÿjioeles 
italiens*,  et  citez  les  Anglais,  on*feq1troftve;|l^^^^ 
presque  tous  les  actes;  Mais 
taire,  pense  que  dans  une  grande  crise^^affi4^ 
un  conseil,  dans  une  passio^a  jriol(^|.e,  dans^^^ 
ger  pressant,  les  princes,  les  minière» 
de  comparaisons  poétiques.^  ’ 

XI.  Suspension.  On  pem  laisser  inâV»1i] 
pendue , quand  on  craint  de  s expliquer,  q 
aurait  trop  de  clioses  â dire,  quand  on  faibitintcndre 
par  ce^ qui  suit,  ce  qu’on  n’a,  pas  voulu  énoncer  d’a- 
bord, et  qu’on  le  fait  plus  fortement  entendre  qon  si 
ou  s’expliquait^  cquame  dans  .ffriVauMiciü  .*  '.'A 

A Et  ce  méfflé’ Sénèque , et  ce  méine  But^u»,  ' < ' 

Qui 'depuis., .;  Jlpme  alors, estimait  leurs  vertus.  .■  ; '>.  ■ 

§.<  iri.  -R^ticesce.  Uaposiopèse  ou  réücevce  est 
une  espeM  d’ellipse  ou  d’omis.sion  ; elle  se  fait  Ibrs- 
que,  venant  tout  d*uu  coup  â changer  de  passion  ou 
a la  quiuer*eaiierement,  on  coupe  tellement  son  dis- 
cours qu’à  peine  ceux  qui  écouleut  .peuvent-ils  de- 
viner ce  que  l’on  voulait  dire.  La  réticence  est  fort 
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ordinaire  dm*  W.  nenaees  : si  je  vous,,...,  , etc.  ; 
nuâs  ^ f . , elc.  Geite  figure  est  cxtrèmcuieut  Uiéà- 

. . ■ ..  ; . ■ 

§•  XIII.  Litote.  La  ,/2/0/e  ou  diminution,  uu 
trope  par  lequel  on  sç  sert  de  rapts  qui  à,  la  lettre 
paraissent  affaililir  une  pensée  dont  les  idées  acces- 
'seriros-  feront  senirr  toute  la  force.  Ou  dit  te  moins 
p*r  modestie  ou  par  égard;  mais  ou  sait  bien  que  ce 
moins  réveillera  Vidée  du  plus.  Qu.and  Cliimèiie  dit 
à Rodri  gue  , F'a\  je  ne  te  hais  point  ; elle  lui  fait 
entendre  bien  plus  que  ces  mois-là  ne  signifient  daus 
leur  sens  propre.’  ' 

' répétition  est  ur.è’figure  fort 

or  àioe^  d.àns  le  discours  de  ceux  qui  parlent  avec 
ch^lJleiSli',  et  qui  désirent  avec  passion  qu’on  reçoive  les 
choses  qu’ils  veulent  faire  concevoir. 

Rjle  se  fait  en  deux  manières,  ou  en  répétant  Tes 
memes  mots  , ou  en  répétant  les  mêmes  choses  en 
'î  differens  ternies. 

Les  vers  de  David  on  il  parle  de  l’assurance  qn’îl 
a dans  les  promesses  que  Dieu  lui  a faites  de  le  se- 
courir, serviront  d’exemple  de  la  première  espèce  de 
répétition. 

Pour  exemple  de  la  seconde  espèce,  j’^ai  choisi  ces 
vers  de  Saint  Prosper,  dans  lesquels  il  exprime  en  dif- 
férentes manières  cette  seule  vérité,  qi.e  nous  ne 'fai- 
sons aucun  bien  que  par  le  secours  de  la  grâce 
divine.  . . ' * .i . ; . ' ' 

.Grand  Dieu!  quoi  que  l'oppose  une  erreur  téméraire, 

* Si  l’homme  fait  le  bien  , loi  seul  tu  lui  fais  faire. 

Ton  esprit  pénélranl  dans  les  replis  du  cœur,  ' 
Pousse  la  volonté  vers  son  divitf  moteur  ; 
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Ta  boaté  BOUS  donnant  ce  que  tft  aottt  dcdlàadetV  ' 
Pour  accomplir  nos  voeux , forma  encor  nos  demandek  : 

Tu  conserves  tes  dons  par  ton  puissant  secours; 

Tu  fais  notre  mérite , et  l'augmentes  toujours  ; 

£t  dans  ce  dernier  prix , qui  tout  autre  surpasse , 
Couronnant  nos  travaux,  tu  couronnes  ta  grâce. 

XV.  Périphrase.  La  périphrase  ou  circonlocu- 
tion est  un  assemblage  de  mois^qui  expriment. 
plusieurs  paroles  ce  qu'on  aurait  pu  dire  en  moiiiiS) 
et  souvent  en  un  seul  mot  par  exemple , le 
queur  de  Darius,  au  lieu  de  dire, Alexandre  , t astre 
du  jour,  pour  dire  le  soleil. 

XVI.  Imterrogatiok  figure  de  style  très-prdpre 
à peindre  les  divers  mouvemens  du  cœur  et.  à les 
rendre  plus  pathétiques.  Elle  consiste  dans  les  fré- 
quentes interrogations  qu’ou  se  fait  à soi-mêmé  ou 
aux  autres  : elle  se  fait  souvent  par  exclamation  et 
n’en  devient  que  plus  vive  et  plus  animée. 

Celte  figure  est  du  plus  grand  usage  au  théâtre.'  ' 
Voyez  Mithridate,  quand  il  dit  : 

Elle  me  quitte!  et  moi,  dans  un  lâche  silence. 

Je  semble  de  sa  faite  approuver  l'insolence: 

Peu  s'en  faut  que  mon  ceeur,  penchant  de  son  c6té. 

Ne  me  condamne  encor  de  trop  de  cruauté  1 
Qui  suis-je?  est-ce  Mouime?  et  suis-je  Wilhridatc? 

Voyez  Roxane,  dans  Bajazet,  quand  elle  dit  : 

De  tout  ce  que  je  vois  que  flint-il  que  je  pense?  . 

Tous  deux  à me  tromper  sont-ils  d'intelligence  ? 

Pourquoi  ce  changement,  ce  discours,  ce  départ? 

N'ai-je  pas  même  entr'eux  surpris  quelque  regard? 

Bajazet  interdit  ! Atalide  étonnée  ! 

O ciel  ! à cet  a&ont ’ m'auriez-vous  condamnée? 
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Se  mon  aveugle  amour  <Mi»ieat-ce  ]à  les  Mks? 

Tant  de  jour»  douloureux,  tant  d'inquidtes  nuita,  • - 

Mes  brigues,  mes  complots,  ma  trahison  fatalr! 

Pi'anrais-je  tout  tenté  que  pour  une  rivale? 

Voyez  encore  Phèdre  quand  elle  s’écrie  ; 

^ Que  fais-je?  où  ma  raison  se  va-t-ellc,^a^cr,7:  i 
Moi  jalouse!  et  Thc'sée  est  celui  que  j’jmploj  c 
Mon  epoux  est  vivant  ! et  moi  je  brûle  encore  ! ^ 

• Pour  qui?  quel  est  le  cœur  ôJl  jif^lcndent  mes  vœux? 

'Chaque  mot,  sdr  mon  front'feit  driesser'mes  cheveux. 

.•s  . /.•  . •11  '•  <•.*.'  ' • 

XYir.  InoîiiE  •,  figure  dont  CornciUej.a  ,fail  un 
frequjent  usage.  Racine  Ji’emplpie  aussi  dans- scs  pre- 
niières  pièces  ^ U la  met  quelquefois  dLaus  la  bouche 
d’Hcrmione:  mais  dans  ses  .autres  .tragédies , il^ue  se 
sert  plus  gqèrcs  de  QjQlle  figurCv 

Rcqtarquez  eu  général,, dit  Voltaire,  que  l'ironie 
ne  convient  point  aux  passions ^ elle  ne  peut  aller  au 
cœur.  . „ . 

Il  y a une  autre  espèbe, d'ironie  qui  est  uu  retpur 
sur  soi-même,  et  qui  exprime  parfaiicmeul  l’excès  du 
malheur.  C’est  ainsi  qu’Oresie  dit  dans  VA.udro- 
maque  : / 

Oui , je  te  loue , ô Ciel , de  ta  persévérance  ! , 

C’est  ainsi  que  Galimozin  disait  nu  milieu  des  llatu- 
mes  : Et  moi.  suis  je  sur  un  lit  de  roses  ? 

Celte  figure  est  très -noble  et  trt*s- tragique  dans 
Oreste , et  dans  Galimozin  elle  est  sublime. 

§.  xvm.  PbosopopÉe.  Quand  une  passion  est  vio- 
lente, elle  rend  insensés  en  quelque  façon  ceux 
qu’elle  possède.  Pour  lurs  on  s’entrclicnt  avec  les  • 
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morts  et  a^ec  les  rochers  comme  avec  des  personnes- 
vivantes  ; on  les  fait  parler  comme  s’ils  étaient  animés. 

C’est  de  là  que  cette  flgure  s’appelle  prosopopco, 
parce  rpi’on  fait  une  personne  de  ce  rjui  n’en  est  pas 
une  , comme  dans  l’exemple  suivant  : un  étraitger 
ayaut  été  accusé  d’homicide,  parce  qu’on  le  trouva  . 
seul  enterrant  un  homme  mort  ; ce  que  la  charité 
lui  avait  fait  faire  : « Juste  Dieu,  dit-il,  profecieur 
» des  innocens,  permettez  que  l’ordre  de  la  iiainre 
» soit  troublé  pour  un  inoment , et  que  ce  cadavre 
» déliant  sa  langue  reprenne  l’usage  de  la  parole.  Il  i 
T>  me  semble  que  Dieu  accorde  ce  miracle  à mes 
» prières.  ?ie  l’entcndez-vons  pas , messieurs,  comme 
» il  publie  mon  innocence  et  «léelare  les  auteurs  de 
» sa  mort?  Si  c’est  un  justeressenliraeut,  ajoute-t-il,  con- 
.»  Ire  celui  qui  m’a  mis  dansle  tombeau , qui  vousniiime, 

» tournez  votre  colère  contre  ce  calomniateur  qui  triom- 
» phe  maintenant  dans  une  assurance  entière,  après 
J)  avoir  chargé  cet  innocent  du  poids  de  son  crime.  » 
XTX.  CoKTRASTE.  Le  coiitrastc  en  peinture  con- 
siste d.ans  une  position  variée  des  objets  présentés  sous 
des  formes  agréables  à la  vue. 

* En  poésie  dramatique,  il  consiste  dans  l’opposition 
d’un  ou  de  plusieurs  personnages,  doul  l’un  fait  sortir 
l’autre,  ou  qui  se  font  valoir  miilucllemeut. 

Homère  a bien  connu  l’a  t des  coiilrasics  ; et  les 
tragiques  grees  l’ont  quelquefois  imité  avec  sucrés. 
(Æschyle  et  Euripide  coiltrasient  peu;  Sophocle  con- 
traste plus  souvent. 

Dans  le  Philoclcle  , la  pitié  géiiéreuse  du  jeune 
^'coplolème  pour  uu  héros  malheureux  ,coulraste avec 
• la  politique  dure  et  artificieuse  d’ Ulysse. 
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r ^Electre , la  modération  de  Ghrysostbcniis 

contraste  avec  l'audace  et  l'emporlemcnt  d’Electre. 
Voltaire  et  Crébillou  ont  conservé  cette  opposition  , 
l’un  dans  son  Oreste,  l’antre  dans  son  Electre, 

La  tragédie  exige  une  grande  variété  dans  les  ca- 
ractères-, tuais  peut-être  ne  faut-il  pas  y prodiguer 
les  contrastes.  On  en  trouve  peu  dans  Oorueille-,  Ra- 
ejne  n’en  a guères  «|ue  deux  qui  soient  irès-frappaiis  : 
relui  de  Rurriiu.s  et  de  .iSarcisse  dans  Britannicus  , et 
celui  d’Abucr  et  de  Matliau  dans  Aihalie. 

Le  plus  grand  contraste,  dit  Fontenelle  ,est  entre  les 
deux  espèces  opposées j comme  d’un  ainlrilieux  à un 
amant,  d’un  tyran  à un  héros,*- 

Mais  ou  peut  aussi  dans  la  même  espèce  eu  trou- 
ver un  très-agréable-:  c’est  ainsi  qu’Htti-ace  et  Curiace, 
toos  deux  vertueux,  tous  deux  possédés  de  l’amour  de 
la  patrie,  ne  se  rcsscmblenl  point  dans  les  senliineus 
mêmes  qui  leur  sont  communs  -,  l’un  a une  férocité 
noble,  l'autre  quelque  chose  de  plus  tendre  et  de 
plus  humain.  Cet  éloge  que  Fontenelle  donne  à Cor- 
neille à l’exclusion  de  Racine,  appartient  à ce  der- 
nier autant  qu’à  son  rival  : cel  art  des  contrastes  qu'il 
louo  dans  Corneille,  n’csi  autre  chose  que  l’art  de 
varier  les  caractères;  et  en  ce  sens,  il  est  commun  à 
l'un  et  à l’autre,  et  il  y a peu  de  leurs  pièces  où  ou 
ne  le  trouve. 

Lu  l)cau  contraste  est  celui  qui  réside  dans  le  plan 
même  d’un  ouvrage;  ainsi  Voltaire  s’est  propose  d’op- 
poser, dans  Alzire,  le  véritable  espril.de  la  religion 
aux  vérins  de  la  nature,  et  de  faire  voir  combien  le 
premier  l’emporte  sur  l’autre. 

Un  superbe  contraste  est  celui  qui  oppose  les  mœurs 
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d'une  nation  à celles  d’une  autre  : c’est  ainsi  que 
dans  Taucrède,  l'autenr  oppose  les  moeurs  des  cHei- 
valiers  aux  mœurs  des  Arabes,  dont- il  ramène  le 
souvenir  autant  qu’il  lui  a été  possible. 

Dans  Y Orphelin  de  la  Chine , Voltaire  a voulu 
opposer  les  mœurs  d’un  peuple  qui  ne  connaît  que  la 
force,  aux  mœurs  d’nn  empire  fondé  sur  la  sagesse; 
cl  il  fait  voir  en  mêrac' temps  la  supériorité  de  ce  der- 
nier peuple  sur  son-  vainqueur. 

Enfin  le  coutrasle  le  plus  dramatique  c’est  celui 
du  caractère  avec  la  situation.  Un  ‘pere  va  immoler 
sa  fille;  faites-cn  un  monarque  ambiiieuXj,  mais  un 
père  tendre  : si  vous  en  faites  ..un  père  dénaluréÿ  le 
sacrifice  arrachera  moins  de  larmes.  y 

Voyez  dans  Electre  l’effet  que  produit  le  contraste 
du  caractère  avec  la  situation  : c’est  Electre  forcée  de 
demander  k son  tyran  la  grùce  de  son  frère;  «lleti 
s’écrie  : . iv 


Quel  afTront  pour  Oreste , et  quel  cxci's  «le  lionlel 
Elle  me  fait  horreur.  Eh  bien  ! je  la  surmonte. 

He'  bien!  j’ai  donc  <x>nnu  la  bassesse  et  l’cflToi  ! 

Je  fais  ce  que  jamais  je  n’aurais  fait  pour  moi.  - 

( sans  se  laetlre  à genoux  : ) ■<  n «i 


■4U*V 
: » 


J Cruel!  si  ton  raurroux  peut  épargner  mon  frère, •(.  i-'.-j. 
Je  ne  peux  oublier  le  meurtre  «le  mon  père; 

Mais  je  pourrais  du  moins,  muette  à ton  aspect. 

Me  contraindre  au  silence  et  peut-être  au  respect. 

. Que  je  demeure  esclave,  et  que  mon  frère  vive.  ' 


Dans  Brutus , le  caractère  du  jeune  Titus  est  l’a- 
mour de  la  patrie , le  respect  pour  son  père , la  gé- 
nérosité, etc.;  entraîné  à la  fois  par  plusieurs  passions, 
il  vient  de  promettre  à l’ambassadeur  de  Tarquia  de 
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IMiHir  Rome  : c’est  d.^iis  ce  moment  que  Brutus  ar- 
rive et  dit  à son  fils  : 

Viens,  Rome  est  en  danger  : c’est  en  toi  que  j’espère. 

Par  un  avis  secret  le  sénat  est  instruit 

Qu’on  doit  attaquer  Rome  an  milieu  de  la  nuit  : 

J’ai  brigué  pour  mon  sang , pour  le  héros  que  j’aime , > 

^L’honneur  de  commander  dans  ce  péril  extrême. 

Le  sénat  te  l’accorde  : arme-toi,  mon  cher  fils; 

Une  seconde  fois , va  sauver  ton  pays , etc. 

' La  comédie  fait  un  plus  grand  nsage  des  contrastes 
que  la  tragédie.  Les  anciens  semblent  toutefois  les 
avoir  peu  obercliés;  Aristopliaiie  n'^eu  a presque  point; 
oa  en  trotfve  très -peu  dans  Plaute:  Térence  en  a 
davantage;  le  plus  frappant  de  tous  est  celui  de  Mi- 
cion  et  de  Déiitéa  dans  les  ^delphes.  Il  est  très- 
frtiqnent  chez  les  modernes',  et  peut-être  en  oni- 
Us  abusé. 

f Le  contraste  manié  avec  art  sera  toujours  un  des 
plus  grands  moyens  de  la  comédie , puisque  tons  les 
auteurs,  et  Molière  à leur  tête,  en  ont  fait  usage,  et 
presque  toujours  avec  succès. 

Le  contraste  du  caractère  avec  la  situation  est  encore 
ici  d’une  nécessité  indispensable;  le  misanthrope  est 
amoureux  d'une  coquette,  Harpagon  d’une  fille  pauvre. 

• Le  glorieux  est  le  fils  d’uu  gentilbomiue  pauvre  ; 
il  ac  jette  aux  pieds  de  son  père , il  le  supplie  à ge- 
noux de  n’en  rien  dire  : le  père  répond  : 

J’entends  : la  vanité  me  déclare  k genoux 

Qu’un  père  infortuné  u'est  pas  digue  de  vous.  , 

Voilà  un  des  plus  beaux  contrastes  du  caractère  et 
de  la  situaliou  dans  la  comédie. 
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L’avare  de  Molière  esl  iAi''Coniraste  cotrtîhtiel  dti 
caractère  avec  la  ■ siuiaiion -,  ses -iratreS' ottVràge»'"^ 
sont  remplis.  r 

XX.  Déci.amatioh  •,  c’est  1«  iwim  qu’on  dtiilne  à 
des  pensées  gigantesques,  à des  sentimens  ralft:  'ou 
exagérés , à des  ïieuî-eô'mtlitina  'iüutilès  J ëriflB'  tt  tout 
ce  qu’Horaée  ap^llé  ùriibitwsa  'ornûméMa  H'I lô'BH 
les  discours  qui  né  ' sont  point  dani ’la  situalktik-'d* 
personnage' que  l’autcur  fail  parler.'  Les  déclamaiiôi» 
sont  trop  coinmunes'îauihé.lfre,  pour  qai’il  soit 

saire  d'en  donnêr  ici  désf  ctertiplwë.- 

ij.  XXI.  Exclamatiom.  U exclamation  est  l’cxpréiN 
«ion  naturelle  d’une  «mé>fqui  «é  «eut  pcnéire»>  dfc'jdie 
ou  de  douleur,  de  surprise  et  dë  craiftttiî  ette  foll'tBà 
bon  effet  au  milieu 'd'urt'drsdoufs  qü'éMO' 
d’une  manière  qui  lOtoclie l’auditeur .«r  t’»’*-*'! 

Ainsi  Coméliei'  eutendant  Tantcr^lcs  tSégréta'dlB 
César  à la  vue  de  l’umc  oii  étaieBt’teti€«mée4"le« 
cendres  de  Pompée,  s’écrie  : •'  !»'.>•>-•  •♦■  '•r  «t  . <rn  v?n« 

O sôèpirs!  O respect!  oli  qu’il  est  'doux  cfe  plaîndro' 

Le  soit  d’un  cDncini  quand'  il  n’eSt  plus  li'craîtifiréî*^’*^*'' 

' , .-v.,ç  '»-r  i lii» 


CHAPITRE  V. 

j:«r  L’art  ippétique.t  peutt  «irp-idéfiui , 

un  recueil,  de -préceptes  pour  iuûier  là.uj^we;d-^e 
manière  qui  plaise  .à  ceuji.  .pour  qui,  ui|  .faM  «ette 
imitatiou.,  v-c-wi  • o .fr-.of;. » -/ 

Ôr,  pour„plaire  dans,  l^.pilvrages  d’unitatipn  . il 
faut,  I.®  faire  un  certain  dioix  des  objets, qu’on  vwt 
imiter^  a.®  les  imiter  parfaHement  j d.P  donner  à l’é*- 
pression  par  laquelle  on  fait  l’iwitatiofltr, «UHtte  I*. 
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perfeciion  qu’elle  peut  recevoir.  Cette  expression  se 
lait  par  les  mots  dans  la  poésie  ; donc  les  mois  doivent  y 
avoir  toute  la  perfeciion  possible  ; c’est  à ces  trois 
objets  que  se  rapportent  les  règles  de  la  poétique 
d’Horace. 

De  CCS  trois  ! points , les  deux  premiers  sont  com- 
muns à tous  les  arts  imilaleurs:  par  conséquent,  ce 
qu’Horace  en  dira  peut  convenir  exactement  h la  mu- 
sique , à la  danse,  h la  peinture;  et  même,  jusqu’à 
un  certain  point,  à l’éloquence  et  à l’architecture, 
puisqu’elles  empruntent  quelque  chose  des  beaux 
arts. 

, . Quant  au  troisième  article si  l’on  considère  les 
règles  détaillées;,  elles’coaviennent  à la  poésie  seule; 
de  même  que  les  règles; du  coloris  ne  conviennent 
qu’à  la  peinture , celles  de  l’intonation  qu’à  la  mu- 
sique , celles  du  geste  qu’à  la  danse  : cependant  les- 
règles  générales,  les  principes  fondamentaux  de  l’ex- 
pression, sont  encore  les  mêmes.  * I 

Il  faut  que  tous  les  arts,  quelque  moyen  qu’ils, 
emploient,  s’expriment  avec  justesse,  clarté,  aisance, 
décence.  Ainsi  les  ]u-éceptes  généraux  de  l’élocutiou 
poétique  sont  les  mêmes  pour  laàmusique,  pour  la 
peinture  et  pour  la  danse  : il  n’y  a de  différence  que 
dans  ce  qui  tient  essentiellement  aux  mots,  aux  tons, 
aux  gestes,  aux  couleurs. 

Voilà  quelle  est  l’étendue  de  l’art  poétique,  et 
surtout  de  celui  d’Horace^  parce  que  l’auteur  s’élève 
souvent  jusqu’aux  principes  pour  donner  à ses  lecteurs 
«ne  lumière  plus  vive,  plus  sure,  et  leur  montrer  plus 
de  choses  à la  fois , s’ils  ont  assez  d’esprit  pour  les  bien 
«ompreiidrc.  ’ 
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Les  puéiiqucs  les  plus  célèbres  que  uous  ayons, 
Süiu  celles  d’ Aristote,  d’Horace,  de  Suidas,  de  Boi- 
leau, de  Voltaire  : il  y a encore  d’autres  excellens 
traités  sur  tous  les  différciis  genres  de  poésie,  soit 
parmi  les  anciens,  soit  parmi  les  modernes. 

II.  Vers.  C’est  par  l’heureux  choix  des  mots,  et 
par  la  mélopée,  que  la  poésie  réussit  : les  pensées  les 
plus  sublimes  ne  sont  rien  si  elles  sont  mal  exprimées. 

Si  on  exaiuiu  lit  tous  les  vers,  on  eu  trouverait  beau- 
coup plus  qu’ou  ne  pense , de  défectueux  et  chargés 
de  mois  impropres.  H n’y  a de  beau  que  le  vrai  ex- 
primé clairement. 

Que  le  lecteur  applique  cette  remarque  aux 
vers  qui  lui  feront  de  la  peine;  qu’il  tourne  les  vers 
oa  prose  ; qu’il  voie  si  les  paroles  de  cette  prose  sont 
précises,  si  le  sens  est  clair,  s’il  est  vrai,  s’il  n’y  a 
rien  de  trop  ni  d«  trop'  pnu;  ét  qo’il  soTt^  sdr  qu« 
tout  vers  qui  n’a  pas  la  netteté  et  la  précision  de  la 
prose  la  plus  exacte,  ne  vaut  rieu.  Les  vers,  poàr 
être  bous,  doivent  avoir  tout  le  mérite  d’une'' pifose 
parfaite,  eu  s’élevant  au-dessus  d’elle  par  le  rhyAiio, 
la  cadence,  la  mçlodie,  et  par  la  sage  hardiesse  des 
figures.  • 

Les  vers  faibles  ne  sont  pas  ceux  qui  pèchent  contre 
les  règles,  mais  contre  le  génie;  ceux  qui,  dans  leur 
mécanique,  sont  sans  variété,  sans  choix  de  termes, 
sans  heureuses  invei-sions  ; et  qui , dans  leur  poésie , 
cuuservent  trop  la  simplicité  de  la  prose. 

On  ne  peut  mieux  sentir  cette  différence  qu’ea 
comparant  les  endroits  que  Racine  et  CampistroiL',  son 
imitateur,  out  traités.  • ' . 

Des  vers  peuvent  avoir  de  la  force  et  mtiiquer’^4* 
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toutes  Los  autres  beautés  : la  force  d'un  vefs  daus 
noire  langue  consiste  prmcipalemietH  à dire  quelque 
chose  dans  chaque  hémistiche.  ■■ 

Et  Biont^  sar  le  faîte,  il  aspire  k descendre. 

L'éternel  est  son  nom , le  monde  est  son  onTsage. 

. , . . . I ' * ' * - * ■ 

Ces  deux  vers  (déjà  cités pleins  de  force  et  d’élé- 
gance , sont  le  meilleur  modèle  de  la  poésie. 

On  est  quelquefois  éionné  que  les  mêmes  vers,  le 
même  hémistiche,  fassent  un  très-grand  effet  dans 
un^ndroit  et  soient  à peine  remarqués  dans  un  autre; 
la  situation  en  est  cause  : aussi  on  appelle  vers  de 
situation  ceux  qui  par  eux -mêmes  n’ajaut  rien  de 
sublime,  le  deviennent  par  les  circonstances  où  ils 
sont  placés. 

L’usage  est  d’écrire  les  tragédies  en  vers  alexan- 
drins, mêlés  alternativement  de  deux  rimes  mascu- 
lines et  de  deux  féminines.  L’arrangement  même  de 
ces  rimes  peut  être  varié,  comme  Voltaire  l’a  fait  dans 
iOï\  Tancrède.  . ...  •:  . , . 

Les  vers  même  irréguliers,  c’est-à-dire  composés 
tantôt  de  douze,  de  dix,  de  huit  ou  de  moins  de 
syllabes,  pourraient,  à la  rigueur,  entrer  dans  la  i|ra- 
gédie  : nous  en  avons  quelques  exemples  daiis^Cor- 
neille,  et  daus  Racine.  Ce  dernier  fait  tenir  un  mo- 
nologue assez  long  à Antigone , eu  vers  irréguliers , 

dans  les  Frères  ennemis  : 

€ 

A <jaoi  te  r^sous-tu,  princeue  infortnn^e?  < . . 

Ta  mère  >vient  de  mourir  dans  tes  bras  ; . 

Ne  saurais-tu  suiTre  ses  pas , . 

* ' ' '1  • 
Et  finir , en  mourant , ta  triste  destinée  ? etc. 

’f  » 

Mais  c«  exemples  n'ont  pas  prévalu , et  les  vers 


Digitized  by  Google 


4l8  YHÉAfliE» 

irrëguU«n  conviennent  mieux  an  drame  lytique»  oA 

ils  sont  indispensables  pour  la  musiqoe< 

Quant  à la  comédie,  les  MetxmdreeileBTéreneeont 
écrit  leurs  drames  en  vers:  e’^  un! mérite  de  plus, 
et  ce  n'est  guères  que  par  impuisMnee  de  mieux  fidre, 
ou  par  paresse  et  par  envie  de  faire  vite,  que  les  mo- 
dernes ont  écrit  des  comédies  en  prose.  \J  Avare  que 
Molière  n’eut  pas  le  temps  de  versifier,  détermina  plu-* 
sieurs  auteurs  à faire  leurs  comédies  de  la  même  façon. 

Bien  des  gens  prétendent  que  «^la  prose  est  plus 
naturelle  et  sert  mieux  le  comique;  mais  il  pdNit 
jncontesiablé  que  les  Vêts  y feront  toujours  un  tout 
autre  effet.  Le  Misantrope  et  le  TaH(^  perdraient 
bien  de  leur  force  et  de  leur  énergie,  i’ils  étaient  eU 
prose.  /'<’>  ir-wU*!’- 

La  prose  est  assez  convenable  dans  les  farces. 

' ni.  YcKsificÀ^ioN.  Rimons  sans  superstition  et 
sans  négligence;  faisons  sentir  le  repos  du' vers;  évi- 
tons les  articulations  difficiles , et  u’enjambons  point  : 
nous  voilà  irrépréhensibles  en  tant  que  versifieftteurs  ; 
et  les  autres  reproches  ne  pourront  plus  tomber  que 
Sur  Ve  discours  mèmè. 

Il  se  présente  quelques  répétions  à faire  sur  la  ver- 
sification en  tant  que. discours.  j, 

l.é  Elle  doit  être  pure  : j’entends  ^ue  la  langue, 
y doit  être  exactement  observée,  pour  l’emploi  des 
termes  , pour  l’alliance  des  expressions  , pour  là 
construction  des  phrases. 

La  contrainte  a souvent  coûté  là-dessns  des  fautes 
aux  plus  habiles;  et  à l'égard  des  expressious,  la 
difficuluf  leur  en  fait  pardonner  quelques-unes.  Celles 
qui'  s<mt ' étdioppées  k plu»,  souvent. aux  boas  étri- 
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Tains  ont  bientôt  passé  en  privilèges  poiir  leurs  suC'* 
cesseurs  ; d’abnrd  sous  le  nom  de  ’ licences  , ensuite 
connne  élégance  même.  * 

^ La  pureté  consiste  aujourd’hui  à n’user  (jne  de  ces 
irrégularités  passées  en  usage,  et  à ne  pas  en- hasarda 
de  nouvelles  , ou4  le  faire  si  adroitement  qu’on  né 
l’aperçoive  presque  pas.  En  ce  cas on  enrichit  la  lan-^ 
gue  des  Vers  ; et  deux  ou  trois  bons  poètes , pour  leur 
commodité , n’aumit  pas  plutôt  adopté  ces  audaces  ^ 
que , d’exemple  en  exemple,  elles  acquerront  non-* 
seulement  de  l’autorité,  mais  encore  de  la  nobléssé 
et  -de'  l’agrément.  ' On  applaudit  aujourd’hui  à telle 
hardiesse  qui,  dans  sa  nouveauté,  pouvait  à. peiné 
obtenir  grêce.  ' , j - • . 

. a.*’  La  versification  doit  être  claire;  et  pour  cela 
défaut  éviter  lies.',  transpositions  violentes,  parce  qna 
l’esprit,  désorienté  par  le  nouvd  arrangement  dès 
mots>  a peine  ü les  rétablir  dans  leur  ordre  naturel: 
les  équivoques  ; parce  qu’offrant  tout  à-la-fois  deux 
sens  à l’esprit , il  perd  du  temps  à chercher  le  vM-^ 
lld)le  : les  entassemens  d’idées  ; parce  qu’il  y a di) 
travail  à les  rassembler  et  à en  discerner  les  rapports  : 
la  profusion  des  figurés'  et  là  suppression  de  mot» 
qu’on  laissé  sous-entendre  ; parce  que  l’esprit  n’apprécid 
pas  bien  ensemble  un  grand  nombre  de  métaphores, 
et  qu’il  ne  supplée  pas  toujours  ce  qu’ou  supprime. 

La  versification  doit  être  noble  « et  cette  Uo-^ 
blesse  dépend  en>  même  temps  de  la-^  pensée  et 'de 
'l’expression.  ' < 

Quoiqu’à  parler  exactement  les  pensées  écrites  nè 
•oient  pas  différentes  des  expressions  ,■  puisque  les 
unes'’ étant' les I signes  des  autre», -les  «xpres^^qs  né 
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peuvent  teofermer  que -les  choses  qu’élles  sig^nifient;- 
il  est.  pourtant  vrai  que  la  pensée  peut  être  noble 
sans  que  l’expression  le  soit  : et  voici  pourquoi.  Il  y 
a dans  une mêihê  langue  deux  ordres. difTérens  de 
tours  et  d’expressions,  qui  caractérisent  les  grands  et 
le  peuple  ; les  uns'  exprimeront  %u  fond  la  même 
chose  que  les  autres,  sans  employer  précisément  les 
mêmes  termes  :■  ainsi  , outre  l’idée  principale  qu’au 
tour;  ou  qu’un  mot  présente , il  réveille  encore  l’idée 
accessoire,  de-^  l’éducation  et  du  rang  de  celui  qui 

-.i.  ■ 

La  noblesse  du  style 'consiste  donc  dans  la  ' tra-, 
gédie,  où  l’on  fait  parler  des  princes  et  des  rois^  k 
n’user  que  de  celte  élégance  qui  leur  est  familière  ; 
et  même  à l’employer  plus  continuem'ent  qu’ils  né  le 
font  dans  la  nature,  parce  qii’on  les  ’ représenté  ’ au 
théêtxe  dans  leur  plus  grande  décence.  - ’ • ' 

4>°  La  versification  doit  être  convenable  fentends 
qu’elle  doit  être  d’un  ton  qui  répond  i la  matière  ,* 
aux  caractères  des  personnages  et  âux  situations  et 
de  U naissent  plusieurs  différences  qu’on  ' appelle 
différences  de  style,  et  que  je  croirais  mieux  nommer 
différences  de  sentimens  et  d’idées,  comme  le  sublime, 
ï’béro'ique,  le  pathétique,  le  simple.  * ’ ' • • 

■ La  convenance  générale,. et  qui  renferme  tùutea. 
celles  dont  je  viens  de  parler  , c’est  d'être  naturel  > 
)e  veux  dire  de  né  faim  tenir  aux  personnages  que 
des  discours  tels  que  là  nature  les  inspirerait  à des 
hommes  qui  seraient  dans  la  situation  et  agités 'des.* 
passions  qu’on  représente.  . ' . » 

IV.  Rime.  Malgré  toutes  nos  ré^exions  et  toutes, 
«os  peintes  contre  la  rime  , .nous  ne  pouvons  jamais 


* 
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«n  secouer  le  joug  -,  elle  est<  essentielle  à ^ U ipèesiè 
française. 

Pfotre, langue  ne  comporte  point  d'inversions-,' lioe 
vers  ne,  souffrent  point  d'enjambement  ; nos  s^Uabei 
ne  peuvent  produire  une  harmonie  sensible  par  leurs 
mesures  longues  ou  brèves  ; nos  césures  et  un  certain 
nombre  de  pieds  ne  suffiraient  pà$  pt^ur  -distinguer 
la  prose  d’avec  la  versifîcation  : la  rime  est.  donc  nè+ 

. cessaire  aux  vers  français.  • . ..( 

, ^ plus  , tant  de,  grands  maîtres  qui  ont  fait  des 

vers  rimes,  tels  que-  les  Corneille,  les  Racine’,  les 
Dçspréaux.,  qnt,  telletnent  accoutumé  nos  oreilles  à 
ce^e  harmonie  > , que  nous  n’en  pourrions  pas  sup.* 
po|^r  d’autre  je  le  répète  encore  , quiconqiia 

vmicjb^t  se  .délivrer  d’un  fardeau  qu’a  porté  le  grand 
. .Çof  neüle , aer^t  regai:dé,  raison , non  pas  commè 

uq,jgépie,'ib|yri^  quj  s’«nvre  - une  ^route  nouvelle,  mais 
.«comme  ui;i^  Vomme  très-^ble,  qijû  ne  peut  se  souteuie 

pn  a tenté  de.ôous  dcMiner  des  tragédies  en  prose  ; 
Boais  je  ne  crois  pas  que  cette  entreprise  puisse  dé- 
sormais réussir  : qui  a le  plus.ne^  sauraii.se  conienier 
'..du,moios.,;^,  ,, 

On. sera  toujours,  mal  reçu  à dire  au  public  : Je 
jrjpua  4wi09.er  votre  plaisir.  Si,>f  u milieu  des  tableaaiC 
de  Rubeos;O0  ée  Paul  Yéronèse,  quelqu’un  venait 
plaçer,  ses  dessina  ad- crayon  , n’aurak-il  pas  tort  de 
^'égaler  îî  ces  peintres  1.  On  est  accoutumé  dans , les 
fètes.  à-.dea  danses  et  >&.  des  chants  y serait'Ce  assez,  do 
marcher  et  de  parler,  sous  préj^exte  qu’on  marclïe— 
rait.et  qu’on  parlerait  bien,. et  que  cela  serait  plus 
aisé  et  plus  naturel  2 lU  y a -grande  appaiÉnce  qu’il 
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£iudra  tbi^oun  des-vera  sur  toQS  lai  dléiftMa  tragi^ 

ques  , et  des  rimes  sur  le  nôtre. 

« Cependant  tous  les  peuples  de  la  teri«,  excepté, 
les  anciens  Romains  et  les  Grecs,  ont  rimë  et  riment 
encore.'  Le  retomr  des  mômes  sons  est  si  naturel' à 
l’homme,  qu’on  a'  trouvé  la  rime  établie  ehez'les 
sauvages ,-eoiiiaiei^lle  l’est  à Rome,  à Paris  , i Londres 
et  à Madrid.  U y a dans  Montaigne  une  ehmMon  en 
rimes  américaines,  traduite  en  français. ■ On  trouvé', 
dans  le  Speet^ieur  d'Addiston  une  traduction  d’une 
ode  laponne  rlmée,  qui  est  pleine  de  sentiment. - 

Vi  Coupu  DE  TEiis.  L«  différence  dans  Ib'' fcéupe 
des 'vers  sert  non -seulement  à rompit ' lé  tpcMoéoniCr - 
de  la-  Te|si6cation;‘et  de  la  rime  , 'mafr  *0  é^pridilip> 
une  passion  on  un  inottvemem  de  l*atiie'évec  plpe’Hér 
loroe.  I>ans  U tragédie  d’i</ràtne , éette^.’prihciriab. 
rient  d’ordonner  à Thésée  de  Isl  quittée^ 
et  Ariane  dit  à sa  cottfiderite'ÿ’^'’*  ’ ' - 

As-tu  TU  quelle  joie  a paru 
i r.*‘Cep)bien  U a para  aatisfcit  4ii’aui'_‘lHdn<e^ 

-î/i.  Qa*  ÔQ  mépris!.  ,.:ü  ? ;,w 

V Cetterés^ei  dit  Voltaii^,i«meefotiipae  au  eeeblM 
pied,  c’est-à-dire  au  bout  de  quatre  syllabes ' frit  ■ 
nii  effetfcbarœant  sur  l*oOBâleiet;eii|"4è  *«tiBUP.M[)es.'-- 
ftnesses  de  l’art  formCtihtrodnitfs'par  Aatfrtevet^'lté- 
âont  senties  que  des  connaisseurs.  ‘ 

'Lorsqu’Agrippuie  V dans  rappelle  i 

fiéron  tous - ses  bienfaits  ^ ¥oûs  les  soins  qu’elbo  s!e^ 
donnés  pour  lui le  «boix  qu’elle  n frit'  de  aeé  gonv 
TMiienrs  :U’.  .•  ><  ij'- i-'*  !«; 

• J’appelai  de  rexll  . je  tirai  «e’ràrtoée.V  'l'-^'''  ‘iP 
i.  k<£t  oe4fcéme  Sénéque»  et>ce'‘.mékae  BUrabas, 

Qui  depuis....  Rome  alors  admirait  leurs  vertus. 
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..  Gett«  céeure  au  miliuu  du  «ecood  pi«d'>  p«iin( 
mieux *rindigaa lion  d’Agrîppme  C9stre  BunrUu»  «fi 
Sénèque , que  si  elle  ne  s«  fût  luterrooipue  qu'è 
rhémisiiclie.  • < . i . . , > 

De  même  dans  Zaïre,  lorsqu' Orosmane  réf|ise  Zalira 
à Pîérestan  et  le  congédie , U lui  dit  : , HS..  . * 

Pour  ZaTre , crois-moi,  sans  qoe'ton  cœur  s’oA/nSS,''  ’ 
Elle  n'est  pM  d’un  prix  qat  «oit  en  ta  pSjsstmde; ’ '>!> 
Tes  chevaliers  feanoats  tans  Iqucs  souvçraiqs  f:  r.  ■ . 
S'uiûraicnt  vainement  rôtçF  de  mes  main^.  ; ,,j 

Tu  peux  partir. 

. Cette  coupe  de  \ei<s  < peint  mieux  que  toutp  antre 
la  derié  et  rûnpaiieace  d’Ox/i^qtaue  i,  d’nêteur 
jette  - 1- il  tQujouvs  ces  qiat»  xapidcment  t K>n.t  g)^ 
attentions  qui  doonen*  la  yie  au  ÿiyle.  ^ ..  • • . , > 

VI.  Vers  #tA«cs-  vera  ld«ies.  on  npn  tintée 
dit  Voltake,  ne  eoûteiMiqn^  la  peine  de, les  diMeci 
cela  n’est  pas  plus  difficile  à ^ire  qu’une ;lettve> 
on  sVvise  de  faire  dee  tragédies  én  versl>lançi^,  et  de 
les  joner  sur  notre  tUdâtre,  la. tragédie.. est ^peeduot 
dès  que  vous  ètex  la  difficulté , vous  ètee  le  mérite.,  j 
|§.  »'u.  Strovhe  estuuest*Kiee>0;Uuaee>tainn0ndire 
de  vers,  qui  xeufienne  un  sens. complet*  et  qui^est 
suivie  d’uue. autre  de  la  mêoie.  mesure  et  du  même 
nombre  de  ..vers,  dans  la  qiétue  disposidou,,  qu’oft. 
appelle  autistropUe- 

La  suropbe.est  dans  les  odes  ce  que  le  couplet  est 
dans  les  cliansous  * et  la  stauce  dans  les  poëmes  épiir 
ques.  Ce  mot  vient  du  greCifÿseà.*  qui  est  foriué  de^ 
je  tourne  , parce  qu’après  la  strophe  finis  , la  tuêtue 
mesure  revient  encore  *,  ou  plutôt , ce  terme  se  rpp- 
por(e,  principalement  è,la  musique  et  è la  danse  ^ 
parce  que  le  chœur  et  les  danseurs  qui,  ehex  les  an- 
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ciens,,  marchaient  en  cadcncc  autour  de  l'autel  peu- 
daul  qu’on  chantait  les  odes  ou  hymnes  en*  l’hon* 
ncur  des  dieux , tournaient  à gauche  tandis  qu’on 
chantait  la  strophe,  et  à di'bite,  lorsqu’on  chantait 
l’antistrophe.  . 

Daus  notre  poésie  lyrique , une  strophe  ne  saurait 
être  moindre  que  de  quatre  vers,  ni  en  conteuir  plus 
de  dix  ; et  la  première  strophe  sert  toujours  de  règle 
aux  autres  strophes  de  la  même  ode  , soit  pour  le 
nombre , soit  pour  la  mesure  des  vers  et  pour  l’arrau- 
gemenl  des  rimes. 

- AsTisTROPHit.  Ce  mot  est  composé  de  la 

préposition  «>Ti , qui- marque  opposition  ou  alterna- 
tive, et  de  «-{«fi,  canyersio.  Ainsi  strophe  signiâe 
stance  ou  vers  que  le  chœur  choutait  en  se  tournant 
A droite  du  côté  des  spectateurs , et  l’autistrophe  était 
la  stance  suivante  que  ce  même  chœur  chantait  en 
se  tournant  k -gauche.  > , 

^ IX.  Stances.  Rotrou  avait  mis  les  stances  à la 
mode  ; Corneille,  qui  les  employa,  les  condamne  lui- 
même  dans  ses  Réûexious  sur  la  tragédie. 

Elles  ont  quelque  rapport  à ces  odes  que  chan- 
taieht  les  chœurs,  entre  les  scènes,  sur  le  théâtre 
grec.'  Les  Romains  les  imitèrent.  11  me  semble- que 
c’était  l’enfauce  de  l’art  : il  était  bien  plus  aisé  d’in- 
sérer ces  inutiles  déclamatious  entre  neuf  ou  dix 
soènes  qui  composaient' une  tragédie,  que  dejtrouver 
dans  son  sujet  même  de  quoi  animer  sans  cesse  le 
théâtre,  et  de  soutenir  une  longue  intrigue  toujours 
intéressante. 

. Lorsque  notre  théâtre  commença  à sortir  de  la 
barbarie,  et  de  l’asservissemeot  aux  usages  anciens, 
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pire  encore  que  la  barbarie  ; on  substitua  aux  odes 
des  chœurs  qu’on  voit  dans  Garnier , dans  Jodelle  et 
dans  Baïf,  des  stances  que  les  personnages  récitaient. 

Çelte  mode  a duré  cent  années.  ' 'i'  ' 

Le  dernier  exemple  que  nous  ayons  des  stances , 
est  dans  la  Thébatde.  Racine  se*  corrigo.a  bientôt  de 
ce  défaut  : il  sentit  que  cette  mesure,  différente  de 
la  mesure  employée  dans  la  pièce’j  n’éiait  pas  natu- 
, relie  ; que  les  personnages  ne  devaient  pas  changer  « 
le  langage  convenu  ; qu’ils  devenaient  poètes  mal-à- 
propos.  ' ■ ; ; I'  • » 

On  a donc  banni  les  stances  du  théâtre  : on  a pensé 
que  les  personnages  qui  parlent  en  vers  d’une  mesure 
déterminée,  ne  devaient  jamais  changer  cette  mesure, 

■parce  que  s’ils  s’expliquaient  en  prose , ils  devraient 
toujouf*  continuer  A parler  en  prose  ; or  , les  vers  de 
six  pieds  étant'’ substitués  à la  prose,  le  personnage 
ne  doit  pas  s’écarter  du  langage  convenu.  Les  stances 
donnent  trop  l’idée  que  c’est  le  poëte  qui  parle. 

•• ’ ' r.-  t ’4--  - , -*'1 
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CHAPITRE.  I.*' 

LeT  Tragédie  : poëme  dramatique,  qui  a pour 
objet  d’exciter  dans  l’ame  des  spectateurs  la  pitié  ou 
la  terreur  , et  meme  ces  deux  passions  epaomble', 
par  le  récit  de  quelque  illustre  infortune  mise  ^ 
action.  , • ' 

On  connait  mieux  en  France  que  partout  ailleurs 
-les  beautés  réelles  de  la  tri^édie,  si  toutefois  les 
-arts  n’ont  pas  des  beautés  relatives,  et  propres  au 
£oût  et  aux  mœurs  de  chaque  nation.  Etienne  Jo- 
delle  fut  le  premier  qui  composa  des  tragédies  fran- 
çaises; il  en  fit  deux  (vers  i55o),  savoir,  Cléopâtre 
et  Didon.  ♦ 

La  Sopkonishe  de  Mairet , en  1 6ag , soutint  la  ma- 
jesté de  la  scène  française  ; Rotfqu  se  distingua  aussi 
par  les  tragédies  di' Antigone , en  1 638,  et  de  Cosroès,  , 
en  1I648.  Enfin,  les  Corneilles,  et  àprès  eux  Racine, 
Voltaire,  Crébillon,  et  plusieurs  de  nos  tragiques 
modernes , ont  porté  ce  poëme  à son  plus  haut  point 
de  splendeur  et  de  perfection. 

Les  Grecs  puisaient  les  sujets  de  tragédie  dans 
riiistoire  de  leur  pays , et  jamais  an  dehors  ; mais 
notre  théâtre  a recoure,  moins  à l’histoire  delà  France , 
qu’à  celle  des  autres  nations. 
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I La  rëritable  tragMi«  est  (dit  Voltaire)  l’école  de  la 
TBTtu  : et  la  seule  différence  qui  soit  entre  le  théâtre 
ifepuré  et  'les  livres  de  morale , c’est  que  l’iiistruo— 
■lion  se  trouve,  dans  la  tragédie,  toute  en*  action; 
c’est  qu’elle  y est  intéressante  , et  qu’eile  se  monfre 
xelevoe  des. charmes  d’un  art  qui  ne  fut  inventé  autre- 
fois que  J)Our  instruire  la  teri-e  et  pour  bénir  le  ciel , 
et  qui  par  cette  raison  fut  appelé  le  langage  des 
dieux. 

r*  Un  jeunehomme  sensible , sans  aucune  connaissance, 
«era  ému  à la  première  représentation  qu’il  verra 
. d'une  belle  tragédie  ; mais  il  n’y  démêlera  ni  le  mérite 
des  unités , ni  cet  art  délicat  par  lequel  aucun  per- 
sonnage n’entre  ni  ne  sort  sans  raison , ni  cet  art  en- 
core plus  grand  qui  concentre  des  intérêts  divers  dans 
un  seul,  ni  enfin  les  autres  difficultés  surmontées.  Ce 
n’est  qu’avec  l’habitude  et  des  réflexions  qu’il  par- 
laient à sentir  tout  d’un  coup  , avec  plaisir  , ce  qu’il 
ne  démêlait  pas  auparavant.  Le  goût  se  forme  in- 
■ensiblemeut  dans  une  nation  qui  n’en  avait  pas  , 
parce  qu’on  y prent  peu-à-pen  l’esprit  des  bons  artistes. 

Quant  au  style,  il  y a grande  apparence  ( èn- 
core  Voltaire  ) qu’il  faudra  toujours  des  vers  sar 
tous  les  théâtres  tragiques  ; et  de  plus  toujours  des 
rimes  sur  le  nôtre  : c’est  même  à cette  contrainte  de  la 
rime  , et  à cette  sévérité  extrême  de  notre  versifi- 
cation , que  nous  devons  les  excellens  ouvrages  que 
nous  avons  dans  notre  langue.  Nous  voulons  que  la 
rime  ne  coàt{  jamais  rien  aux  pensées,  qu’elle  ne  soit 
ni.  triviale  ni- trop  recherchée  ; nous  exigeons  rigouf 
reusement  dans  univers  la  même  pureté,  la  même  exao 
titude  quédans  la  prose;  nous  ne  permettons  pas  la 
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moindre  licence,  nous  demandons  qu’un  aulenr  porta 
fcaas  discoitlinuer  toutes  ses  chaînes  , et  cependant 
qu'il  paraisse  toujpurs  libre  j et  nous  ne  reconnaissons 
pour  poiêtes  que  ceux  qui  ont  rempli  toutes  ces  conditions. 

• II.  Lc'Teagiqüe  est  ce  qui  forme  l’essence  de 
la  tragédie  : il  contient  le  terrible  et  le  pitoyable  » 
ou,  si  l’on  veut , la  terreur  et  la  pitié. 

La  terreur  est  un  sentiment  vif  de  sa  propre  faiblesse., 
à la  vue  d’un  gfand  danger  : elle  est  entre  la  crainte  et 
le  désespoir.  La  crainte  nous  laisse  encore  entrevoir,  au 
moins  confusément,  des  moyens  d’échapper  au  dan- 
ger. Le  désespoir  nous  précipite  dans  le  danger  même:  , 
la  terreur,  au  contraire  affaisse  l’ame,  l’abat , l’auéan- 
tit  en  quelque  sorte , et  lui  ôte  l’usage  de  toutes  les 
facultés  ; elle  ne  peut  ni  fuir  le  danger,  ni  s’y  précipiter. 

Or  c’est  c^sentiment  que  produit,  dans  Sophocle, 
le  malheur  d’Cffldipe  : on  y voit  un  homme  né  sous 
une  étoile  malheureuse , poursuivi  constamment  par 
son  destin,  et  conduit  au  plus  grand  ' des  malheurs 
par  des  succès  apparens.  Ce  ii’cst  point  là  ( quoiqu’on 
ait  dit  un  de  nos  beaux  esprits),  un  epup  de  foudre 
qujl^it  horreur  ',  ce  sont  des  malheurs  de  l’humanité 
qui  nous  effraient. 

Quel  est  l'homme  malheureux  quin’altribue  aumoiiu 
une  partie  de  son  malheur  à une  étoile  funeste?  Nous 
sentons  tous  que  nous  ne  sommes  pas  les  maîtres  de 
notre  sort;  que  c’est  un  être  suprême  qui  nous  guide  , 
qui  nous  emporte  quelquefois  : et  le  tableau  d’OK- 
dipe  n’est  qu’un  assemblage  de  malheurs  doul  la 
plupart  des  hommes  ont  éprouvé  au  moins  quelque 
partie  ou  quelque  degré.  ^ 

Ainsi,  en  voyant  ce  prince,  l’homme  faible, l’homnie 
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ignorant  l’avenir,’ l’homme  sentant  l’empire  delà  dV 
viuiié  sur  lui , craint , tremble  pour  lui-même  et  pleure 
pour  Œdipe.  C’est  l’autre  partie  du  tragique , la  pit/e , 
qui  accompagne  nécessairement  la  terreur  , quand 
celle-ci  est  causée  en  nous  par  le  malheur  d’autrui. 

- 'Nous  ne  sommes  effrayés  des  malheurs  d’autrui, 
que  parce  que  nous  voyons  une  certaine  parité  entre 
le  malheureux  et  nous-,  c’est  la  même  nature  qui  souffre 
et  dSms  l’acteur  et  dans  le  spectateur. 

L’action  d’CEdipe  étant  terrible , elle  est  en  même 
temps  pitoyable  ; par  conséquent  elle  est  tragique. 

Et -à  quel  degré  l’est-elle  ? Cet  homme  a commis  les 
plus  noirs  forfaits,  tué  son  père  , épousé  sa  mère-,  ses 
enfans  sont  ses  frères;  il  l’apprend,  il  en  est  convaincu 
dans  le  temps  de  sa  plus  grande  sécurité  ; sa  femme , 

' qui  est  en  même  temps  sa  mère,  s’étrangle-,  il  se  crève 
les  yeux  daus,son  désespoir  : il  n’y  a pas  d’action  pos- 
sible qui  renferme  plus  de  douleur  et  de  pitié. 

Le  premier  acte  expose  lesvijet  ; le  second  fait  naîtcD 
' l’inquiétude  ; dans  le  troisième  l’inquiétude  aug-  , 
meute  ; le  quatrième  est  ten-ible.  « Me  voilà  prêt  à 
’ « dire  ce  qu’il  y a de  plus  affreux  ; et  moi  à l’eu- 
« tendre.  » Le  cinquième  est  tout  rempli  de  larmes. 

Partout  où  le  tragique  ne  domine  pas , il  n’y  a 

Ïoint  de  tragédie.  Le  wai  tragique  règne ‘lorsqu’un 
omme  vertueux , ou  du  moins  plus  vertueux  que  vi- 
cieux , est  victime  de  son  devoir  , comme  le  sont  les  * 
Curiaces  ; ou  de  sa  propre  faiblesse  , comme  Ariane 
etPbèdre;  oude  lafaiblessed’unautre homme, comme 
^ Polieucte;  ou  de  la  prévention  d’nn  père,  comme  Hip- 
poly  te;ou  de’ l’emportement  passager  d’un  frère,  comme 
Camille.  Qu’il  soit  précipité  par  tm  malheur  qu’il- 


m 


Digitized  by  Google 


45o  THEATRES 

n’a  pu  éviter , comme  Andromaque  , on  paf  une  sorUJ 
de  finalité  à laquelle  tous  les*  hommes  sont  sujets , 
comme  Œdipe  -,  voilà  le  vrai  tragique  ; voilà  ee  qui 
nous  irouhlejusqu’aufondde  l’ame,  et  nousfait pleurer.. 

Qu’on  y joigne  l’airocilé  de  l’action  avec  l’éclab 
de  la  grandeur  où  rélevalion  des  personnages  ÿ l’ac- 
tion est  héroïque  en  même  temps  et  tragique , et  pro> 
duiten  nous  une  compassion  mêlée  de  terreur,  parce 
• que  nous  voyons  des  hommes , et  des  hommes  plus 
grands, plus  puissans , plus  parfaits  que  nous,  écrasés 
par  les  malheurs  de  l’humanité. 

Nous  avons  le  plaisir  del’émotion,  et  d’une  émotion 
qui 'ne  va  point  jusqu’à  la  douleur  (la  douleur  est 
le  sentiment  de  la  personne  qui  souffre  ) , mab  qui  ’ 
reste  au  point  où  elle  doit  être  un  plaisir. 

11  n’est  pas  nécessaire  qu’il  y ait  du  sang  répandu  , ' 
pour  exciter  le  intiment  tragique.  Ariane  abandonnée 
par  Thésée  dans  l’ile  de  Naxe  ; Philoctète , dans 
colle  de  Lemnos , sont  dans  des  situations  tragi-  ‘ 
ques  , parce  qu’elles  sont  aussi  cruelles  que  la  mort  * 
même  : elles  en  présentent  même  une  idée  fuheste , où 
Ton  voit  la  douleur , le  désespoir  , l’abattement,  enfin 
tous  les  maux  du  cœur  humain. 

Mais  la  punition  d’un  oppresseur  n’opère  point  le 
tragique, ^.Mithridate  tué  ne  pie  cauîe  pas  de  pitié, 
non  plus  qu’Alhalie  et  Aman  , ni  Pyrrhus.  De  même 
* les  situations  de  Monlme  , de  Joad  , d’Esther  , d’An- 
dromaque , ne  me  causent  point  de  terreur.  Ces  si- 
tuations sont  très-touchantes  ; elles  serrent  le  cœur  , 
troublent  Tanic  à un  certain  point  : mais  elles  ne  v6nt 
pas  jusqu’au  but.  Si  nous  les  prenons  pbur  du  tra- 
gique , c’est  parce  qu’on  les  a données  pour  telles  -,  que 
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nous  sommes  accoutumés  à nous  en  tenir  à quelque 
'ressemblance^  et  qu'enfîn  quand  il  s’agit  de  plaisir,  noul 
ne  croyons  pas  toujours  nécessaire  de  calculer  exacte* 
ment  ce  qu’ou  pourrait  nous  donner. 

Oî^sont  donc  les  déuoucmeus  vraiment  tragiques? 
Phèdre  et  Hippolyte , les  Frères  ennemis  , Britannicus , 
OFdipe,  Polieucie,  les  Iloracesien  voilé  des  exemples. 
Le  héros  pour  qui  le  spectateur  s'intéresse , tombe 
dans  un  malheur  atroce,  effrayant:  un  sent  avec  lui  les 
malheurs  de  l’humanité  j on  est  pénétré , on  souffre 
autant  que  lui. 

Aristote  se  plaignait  de  la  mollesse  des  spectateurs 
Athéniens , qui  craignaient  la  douleur  tragique  : pour 
leur  épargner  des  larmes,  les  poètes  prirent  le  parti 
de  tiret  du  danger  le  héros  aimé.  Nous  ne  sommes 
pas  moins  timides  sur  cet  article  que  les  Athéniens. 
Nous  avons  si  peur  de  la  douleur,  que  nous  en  crah 
gnons  même  l’ombre  et  l’image  , quand  elle  a un  peu 
di|^x>rps  : c'est  ce  qui  amollit , abâtardit  le  tragique 
parmi  nous. 

Ou  sent  l’effet  de  celte  altération,  qüand  on  com* 
pare  l’impression  que  fait  Polieucte  avec  celle  d’A- 
thalie.  Elles  sont  touchantes  toutes  deux  : mais  dans 
l’une  l’ame  est  plongée,  noyée  dans  une  tristesse  déli* 
oieuse;  dans  l’autre,  après  quelques  inquiétudes,' 
quelques  momens  d’alarmes,  l’ame  est  soulevée  par 
une  joie  qui  s’évapore  et  se  perd  dans  l’instant. 

lu.  TrEaEUR  -,  grand  effroi  causé  par  la  pré- 
sence ou  par  le  récit  de  quelque  terrible  catastrophe, 

11  parait  assez  d iflicile  de  définir  la  terreur;  elle  semble 
pourtant  consister  dans  la  totalité  des  incidens  qui , 
en  produisant  chacun  leur  effet  et  menant  insensible* 
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mbnt  l’aclion  i sa  fin  , opèrent  sur  nous  cette  appré- 
hension salutaire,  qui  met  un  frein  à nos  passions  , d'a- 
près le  triste  exemple  d’putrui^  et  nous  empêche  par 
là  de  tomber  dans  les  malheurs  dont  la  représentation 
nous  arrache  des  larmes. 

En  nous  conduisant  de  la  compassion  à la  crainte  , 
elle  trouve  un  moyen  d’intéresser  notre  amour-propre  , 
par  un  sentiment  d’autant  plus  vif  du  contre-coup  , 
que  l’art  de  la  poésie  ferme  nos  yeux  sur  une  sur- 
prise aussi  avantageuse,  et  fait  à riiumauité  plus  d’hon- 
neur qu’elle  ne  mérite. 

On  ne  peut  trop  appuyer  sur  les  beautés  de  ce 
qu’on  appelle  terreur  dans  le  tragique  : c’est  pourquoi 
nous  ue  pouvons  manquer  d’avoir  une  grande  opi- 
nion de  la  tragédie  des  anciens.  L’unique  objet  de 
leurs  poètes  était  de  produire  la  terreur  et  la  pitié; 
ils  chérissaient  un  sujet  susceptible  de  ces  deux  pas- 
sions , et  le  façonnaient  par  leur  génie.  Il  semble 
même  que  rien  n’était  plus  rare  que  de  si  beaux^u- 
jcts , puisqu’ils  ue  les  puisaient  ordinairement  que 
dans  une  ou  deux  familles  de  leurs  rois. 

Mais  c’est  triompher  de  l’art  que  de  réussir  en  ce 
genre,  et  c’est  ce  qui  fait  la  gloire  de  Crébillou  sur 
le  théâtre  français. 

Toute  belle  qu’est  la  description  de  l’enfer  par 
Milton , bien  des  gens  la  trouvent  faible  auprès  de 
cette  scène  delJamlel,  dans  Shakespear,  où  le  fan- 
tôme parait  : il  est  vrai  que  cette  scène  est  le  chef- 
d’œuvre  du  théâtre  moderne  dans  le  genre  terrible; 
elle  présente  une  grande  variété  d’objets  diversifiés  de 
cent  façons  différentes , toutes  plus  propres  l’une  que 
l’autre  à remplir  les  spectateurs  de  terreur  et  d’ef-  ‘ 
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froi.  Il  n’y  a presr^ue  pas  une  de  ces  variations 
qui  ne  forme  un  tablëau  , et  qui  ne  soit  digne  du 
pinceau  d’un  Caravage. 

On  a observé  qu’il  faut  distinguer  denx  sortes  de 
crainte  ou  de  terreur , dans  l’effet  tbé&iral  ; l’une 
directe,  et  l’autre  réflîchie. 

‘ I.,a  première  est  celle  que  nous  éprouvons  en 
voyant  le  héros  dans  le  péril  et  la  perplexité,  et 
pour  lequel  nous  frémissons.  Antiochus  tient  au  bord 
de  ses  lès'res  la  coupe  empoisonnée  j c’est  pour  lui  que 
je  tremble. 

La  seconde  est  celle  que  nous  ressentons  lorsque, 
par  réflexion , nous  craignons  pour  nous-mémes  le 
sort  d’un  autre.  Orosraane  , dans  un  moment  de 
fureur  et  de  jalousie,  plonge  le  poignard  dans  le 
cœur  de  Zaïre  qu’il  adorait.  Capables  des  mêmes 
passions  .et  des  mêmes  transports,  cest  pour  nous- 
mêmes  , c’est  nous-q^êmes  que  nous  craignons  à la 
vue  de.  cet  événement. 

La  terftur  que  la  tragédie  produit  en  nous, 
nous  est  donc  quelquefois  étrangère';  et  quelquefois 
elle  nous  est  persoiinelVe  : l’une  cesse  avec  le  péril 
du  personnage  intéressant , ou  se  dissipe  après; 
l’autre  laisse  une  impression  qui  survit  à l’illusion 
du  spectacle. 

Il  semble  que  les  anciens  se  soient  plus  atta- 
cliés'  à exciter  la  terreur  directe , que  l’antre  ; et  , 
que  leur  but  ait  été  même  de  guérir  plutôt, de  la 
pitié  et’  de  la  terreur  qu’ils  regardaient  comme 
des  faibles^s,  que  de  donner  des  leçons  de  morale 
par  leur  moyen. 

• En  effet,  quelle  terreur  salutaire  peut  produire  la 
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vue  d’un  d^dlpe , qui  i>aus  iç  savoir , sans  le  von**; 
loir,  saus  l’avoir  mérité,  tombe  daos  des'  malUeurs 
et  dans  des  crimes  qui  me  fout  dresser  les  cheveux  ^ 
d’horreur. ...  ■ 

La  première  réflexion  que  je  fais  en  conséquence, 
c’est  de  m’indigner  de  l’ascfttdant  ,de  ma  destiiice 
sur  moi  , de  gémir  sur  ma  dépendance  des  dieux  : 
la  seconde,  c’est  de  ne  plus  craindre  des  'crimes 
qui  se  commettent  nécessairement,  ni  de  m’affliger 
de  malheurs  dont  toute  ma  prudence  ne  peut  me  ga- 
rantir. ' . ■ 

. Le  théâtre  moderne  ue  prétend  pas  nous  guérir  de 
la  pitié  ni  de  la  terreur  ; ni  simplement  se  borner 
h excii<  r ces  deux  grandes  affections  en  nous,  pour 
le  plaisir-  de  nous  faire  verser  des  larmes  et  de  uoua 
épouvanter  : mais  il  prétend  s’en  servir  comme  des 
deux  plus  puiHans  ressorts  pour  nous  porter  à l’hor- 
reur du  crime  et  à l’amour  de  la  vertu. 

Ce  n’est  plus  par  l’ordre  inévitable  des  destina 
que  le  crime  et  le  malheur  arrivent  sur  notM  théâtre  ; 
c’est  par  la  volonté  de  l’homme  que  la  passion  égarq 
et  emporte.  La  terreur  réfléchie  se  joint  à la  ter-> 
reur  dire^|p,  et  elle  en  devient  plus  morale  et  plus 
fructueuse  pour  le  spectateur. 

La  terreur  est,  pour  ainsi  dire,  le  comble  de.lq 
pitié-,  c’est  par  l’une  qu’il  faut  aller^  à l’autre.  Les 
paalheurs  épouvantables  tomberont  sur  uu  homme, 
que  j’ca  serai  peu  touché  si  vous  ne  me  l’avcx  pas 
montré  d’abord  digne  de  ma  compassioa  et  de  ma 

La  décoration  peut  contribuer  au  terrilde;  uoq 
sombre  prhou,  uu  biicher , im  échafaud , uu  ocrctttciJ, 
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«le. , tous  ces  objets  sont  très-propres  à accroître  la 
terreur  : il  à'y  a que  l’efïusion  de  sang  que  nous  nç 
\ouIons  point  voir  suc  le  théâtre  : ^ec  coratn populo 
pueras  Mcàœa  trucidet.  ' , - , ^ i 

IV.  PiTii  : mouvement  de  l’ame  qui  nous  porte 
à nous  afiliger  du  inalbeur  d’autrui.  ■ . , i 

Uliomme  e»t  né  timide  et  compatissant  ^ , comme  il 
se  voit  dans  scs  semblables , il  craint  pour  eue  et  pQue 
lui-même  les  périls  dont  ijssont  menacé^:  il  s’attendrit 
sur  leurs  peines , et  s’afflige  de  leurs  raaJbeurj^  ^ 
et  moins  ces  malheurs  sont  mérités,  plus  ils  bic: 
tércMent.  , 

La  crainte  «nème  et  la  pitié  qu’il  en  ressent lui 
deviennent  chères  ; car  au  plaisir  physique  d'ètne 
ému,  au  plaisir  mural  et  tacitement  rédéebi  d’éprou- 
ver qu’il  est  juste,  sensible  et  bon , se  joint  celui  dç  S[Ç 
comparer  au  malheureux  dont  le  sort  le  touche. 

* 

Woa  ««sm  ^amqnam  «st  jueunâa  volaptu  ; ‘ 

$ed  guibus  <if#«  malis  atrwqnm  etaun  tmwmt.  •> 

. htjyaàCM.  : 

* ' 

Il  était  donc  naturel  de  gboisir,  pour  le  ressort 
la  tragédie,  la 'pitié  et  l.\  terreur. 

Je  dis  la  pitié  et  la  terreur’;  car  quoique  ces  deux 
sentimens  paraissent  un  peu' différens,  quant  à leurf 
effets  , ils  partent  de  la  même  sourcé , et  rentrent 
l’un  dans  l’autre  : ils  sont  produits  run  per 
Tautre. 

> . i 

Nous  tremblons,  nous  frémissons  pour  un  malheureux, 
parce  que  nous  somtrtes  touchés  de  son  sort , et  qu’U 
nous  inspire  de  la  tendresse  et  de  la  pitié  ; ou  bi«q 
la'  terreur  s’empare  de  nous,  parce  que  nous  crai- 

a8  ♦ 
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gnons  pour  nous-mêmes  ce  que  nous  voyons  arriver 
aux  autres.  % 

Ce  double  senümenl  est  celui  qui  agite  le  cœut 
le  plus  ^Priement  et  le  plus  long-temps. 

L’émotion  de  la  haine  est  triste  et  pénible',  celle  de 
l’horreur  est  insoutenable  pour  nous  ; celle  de  la 
joie,  est  trop  passagère  et  ne  nous  affecte  pas  assez 
profondément.  L’admiration  qu’excitent  en  nous  le 
■Vertu,  la  grandeur  d’ame,  l’héroïsme,  ajoute  à l'in- 
térét  théâtral  ; mais  cet  enthousiasme  est  trop  ra- 
pide : au  lieu  que  les  émotions  de  la  crainte  et  de 
la  pitié  agitent  l’ame  long-temps  avant  de  -se  câl- 
iner ; elles  y laissent  des  traces  pr^oudes  qui  ne 
A’effacent  qu’avec  peine. 

Le  double  intérêt  de  la  crainte  et  de  la  pitié  doit 
donc  être  l’ame'de  toute  tragédie:  c'est  là  le  but  qu'il 
faut  frapper  Pour  y parvenir , la  grande  règle  pro- 
posée par  Aristote  et  par  tous  les  grands  maîtres , est 
que  le  héros  intéressant  ne  soit  ni  tout-à-fak  bon , ni 
tout-à-£ail  méchant.  Vi  . . 

S’il  était  tout-à-fait  bon,  son  malheur  nous  in- 
dignerait -,  s’il  était  tôut-A-fajt  méchant , son  malheur 
nous  réjouirait. 

' Or  voici,  à cet  égard,  deux  principes  incontestables  : 
lë  premier  est  de  ne  donner  au  personnage  inté- 
ressant, que  des  crimes  .et  des  passions  qui  peuvent 
se  ooncilier''avec  la  bonté  naturelle  -,  le  second , de  lui 
donner  pour  victime  des  maux  qu’il  cause,  du  pour 
.cause  des  maux  qu’il  éprouve,  une  personne  qui  lui 
soit  chère , a6n  que  son  crime  lui  soit,  plus  odieux , 
ou  son  uialheur  plus  sensible. 

C’est  ainsi  , pour  * eu  donner  un  exemple , que 
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Plièdre  u’est  ui  tout-à-fjit  coupable , ni  toul-à-faU 
iunocente.  Elle  est  engagée , par  sa  destinée  et  par 
'la  colère  des  dieux,  daus  une  passion  illégitime, 
dont  elle  a borreur  la  première  ; elle  fait  tous  scs 
efforts  pour  la  surmonter  elle  aime  mieux  se  laisser 
mourir  que  de  la  déclarer  à personne  j et  lorsqu'elle 
est,  forcée  de  la  découvrir,  elle  en  parle  avec  une 
confusion  qui  fait  qu'on  la  plaint  : mais  cette  même 
passion  devient  la  cause  du  vœu  fatal  que  fait  Thésée 
contre  son  fils  innocent  et  qu’il  croit  coupable,  et 
dont  il  devient  la  victime  \ voilà  la  personne  chère 
dont  Phèdre  cause  la  mort , et  c’est  ce  qui  met  le 
comble  à sa  douleur  et^  son  désespoir. 

§.  V.  Horreur.  L’intérêt  de  la  crainte  et  de  la 
pitié  doit  être  l’ame  de  la  tragédie  : on  y a trop  sou-* 
vent  substitué  l’horreur. 

Les  premières  tragédies  formèrent  des  spectacles 
plus  horribles  qu’intoreçsans  : l’apparition  des  furies 
qui  poursuiv’aieut  un  coupable , Prométhée  attaché  à. 
un  rocher,  tandis  qu’un  vautour  lui  déchire  le  foie^ 
voilà  ce  qu’Œlschyle  fxposa  sur  la  scène  dans  l’en- 
fance de  l’art  dramatique.  Mais  bientôt  après  So- 
phocle adoucit  ces  tableaux  affreux  : il  fit  de  la  ter-> 

• reur,  le  ressort  de  la  tragédie  j et  si  l’horreur  se  montra 
quelquefois  sur  la  scène,  comme  dans  la  tragédie 
d’Œdipe , où  ce  malheureux  prince  se  fait  voir  aux 
spectateurs  le  visage  couvert  de  sang,  après  s’être 
percé  de  son  épée , l’auteur  tempère  cette  atrocité 
par  le  pathétique  qu’il  y mêle. 

Les  atrocités  ne  font  de  l’effet  au  théâtre  que  quand 
la  passion  les  excuse  ; quand  celui  qui  va  tuer^ 
quelqu’un  a des  remords  aussi  grands  que  ses  at- 
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tcm-itr,  et  ^Udnd  cédé ’siluaiion  produit  de  grands 
flloai^ctnens.  ’ ^ 

ïr  ne  faut  ^moutoir  les  spectateurs  qu’autant  qu’ils 
teulent  étrc  ^Us.  II  est  un  point  au-delà  duquel  le 
«pecracle  est  fiop  douloureux  ; tel  est  pour  nous , 
peiTt-^ie  , celnî  d’A'trée,  qui  donne  le  sang  d’un  dis 
âbbiVô  ’à  son  père-,  tel  serait' pour  des  Français  celivi 
d'Œdtpe,  sf  Pon  n’avait  pas  adouci  le  cinquième 
àcte  de  Sophocle. 

'Cela  dépend  du  naturel  et  des  mœurs  du  peuple 
à qui  Ton  s’adresse-,  et  pat  lé  degré  de  sensibilité  qu’il 
apporte  à ses  spectacles , on  jugera  du  degré  de  force 
qu’on  peut  donner  aux  tableaux  qu’on  expose  à ses 
•fexiX. 

‘^On'ne  pe6t  guère  aller,  en  ce'  genre',’  par-delà  lo 
quatrième  acte  de  Mahomet,  le  cinquième  acte  de 
lïodogune,  le  cinquième  acte  de  Sémiramîs^ 

' Cependant  les  auteurs  semblent , depuis  quelquO 
temps,  mettre  le  sentiment  pénible  de  l’horreur  à la'" 
place  de  la  terreur  et  de  la  piitié,  qui  seront  à jamais' 
les  ressorts  de  la  véritable  tragédie.  ' 

vt.  AnVlRAïlolt.  Cet  enthousiasme  momentané 
qui  élève’  et  tvansporte  Paine  à la  vue  d’un-e  belle 
rfctlon’  où’  d’un  beau  sentiment  ,*  est  devenu  parmi ' 
dons  nu  des  puissans  moyens  de  la  tragédie. 

Il  n'a  pas  été  tout-à-fail  inconnu  aux  anciens-,  on 
ptWt  s’en  convaincre  par  quelques  traits  du  Pbiloc- 
tète  de  Sophocle  : mais  IpS  anciens  tragiques  paraissent 
en  avoir  fait  peu  d’usage , êt  lui  ont  préféré,  avec  rai- 
son , les  drmt  grands  ressorts  de>la  tragédie,  la  terreur 
et  la  pitié.  ' '■  • 

■ C’esf  Corneille  qui  a <ji-c'é  parmi  nous  ce  moyert 
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uagiquf.  Nourri  de  la  lecture  de  Lucain  , de  Sé- 
nèque et  des  poêles  espagnols,  dans  lesquels  on  trouve, 
toujours  de  la  grandeur  , il  a fait  de  ce  sentiment 
l'ame  de  son  théâtre. 

L’admirA^n  douiine  sensiblement  dans  le  Cid , qui 
. .prefere  son  nonneur  h sa  maîtresse  : dans  Cinna,  o4 
une  amante  expose  son  amant  pour  venger  son  père; 
où  nn  empereur  pardonne  ù son  assassin  qu’il ‘avait 
oomblé  de  birafnits  ; dans  Poliencte , où  une  femme 
se  sert  dn  pouvoir  qu’elle  a sur  son  amant,  pout 
sauver  son  mari;  dans  HènacliBS,  où  deux  amis  sc 
dispatent  l’honneur  d’ètre  fils  de  Maorice,  pour  niO«- 
rir  au  lieu  de  régner. ' ' • ■ 

y Gomeilie  a même  sontenn  des  pièces  entières  avec, 
cet  seul  ressort  : tels  sont  Seriorius,  et  suriont  Nico- 
mÉÊb,  où  l’on  voit  un  jenne  prince  opposer  «ne  ame 
■inéliranlâble  et  calme,  à. l’orgueil  despotique  des 
mains,' à la  perfidie  d’une  marâtre , et  à là  faiblesse 
dhm  père  qui  le  craint  et  qui  est  prêt  à le  harr.' 
las  caractère  de  Nicomède',  dit  Voltaire  ; ecwnhiné 
-avec  une  intrigue  comme  celle  de  Rodogune,  au- 
rait clé  un  chef-d’œuvre. 

Cependant  il  pa^ah  que  l’exemple  de  GomeillB  est 
trop  dangereux  pour  ifouvoir  être  imité;  Vadmira- 
lion  est  un  seulinient  qui  s’épuise  ef*qm  deiuaude  â , 
-finir:  Corneille,  lui-mènae,  malgré  son  génie,  n’n  pa 
évi'fcr  la  langueur  da«s  les  pièces  oit  il  a fait,  de  l’ad- 
.miratiôn , la  base  du  ti'agkjue. 

L’adresse  consiste  à combiner  l’admiration  avec  le 
ressort  de  la  terreur  gf  de  la  pitié  :.qnaud#es  trois 
moyens  sont  réunis  ensemble,  l’art  est  porté  i sou  ^ 
-^nble. 
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Raciue  semble  avoir,  à l’exemple  des  Gi’ecs,  né- 
gligé d’exciter  le  sentiment  de  l’admiration,  excepté 
dans  Alexandre , où  il  imitait  encore  Corneille. 

Quoique  Bajazet  se  montre  généreux , quoique  Iplii- 
génie  s’apprête  k recevoir  la  mort  aveo<t|^urage , cette 
générosité’ indispensable  dans  un  héros  de  tragédie, 
ne  fait  le  fonds  d’auenne  pièce  de  Racine. 

Voltaire  paraît  être  un  des  poètes  qui  ont  le  mieux 
connu  la  puissance  du  sentiment  de  l’admiration  -, 
mais  il  l’a  toujours  combiné  avec  un  intérêt  j)lus 
théâtral.  Voyez  au  cinquième  acte  d’Alzire,  le  retour 
de  Gusman  , qui  va  pardonner  k son  rival  et  à son 
meurtrier  : c’est  une  beauté  du  genre  adniiratif;  mais 
^elle  serait  beaucoup  moins  dramatique , si  le  fonds 
était  moins  intéressant. 

La  scène  du  Fanatisme  où  Mahomet  révèle  #Zo- 
pire  tous  ses  grands  projets,  est  une  beauté  h peu 
près  du  même  genre;  comme  l’entrevue  de  Pompée 
-et  de  Sertorius  dans  la  tragédie  de  Corneille  : mais 
comliien  celle  - ci  est  moins  théâtrale  ! c’est  qu’elle 
ïi’excite  que  l’admiration  sans  intérêt,  et  que  ce  sen- 
timent cesse  avec  la  surprise  qui  l’a  produit. 

§.  VII.  PeUSOJXXACES  PniNCIPAl'X  DANS  I.A  TRAGEDIE. 

Les  personnages  principaux. doivent  , en  général  et 
particulièrement  dans  la  tragédie , fixer  l’attention 
du  spectateur , et  il  ne  faut  pas  l’abaisser  trop  aux 
petits  intérêts  des  personnages  subalternes  ; voili 
pourquoi  Narcisse  est  si  mal  reru  dans  Britainiictis , 
quand  il  dit , en  parlant  de  lui-même  ; 

# La  fortune  t'ÿppelle  une  seconde  fois. 

On  ne  se  soucie  poiut  de  la  fortune  de  Narcisse; 
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son  crime  exciie  ritorreuv  cl  le  mépris  : si  c'était  un 
criuiiiiel  auguste,  il  iiuposerait. 

Vlll.  CoKFlDEJMS  cl  St  BALTERKES.  LcS  COnfidcnS, 
dans  uue  tragédie , sout  des  personnages  suraboudans , 
tiiuple/  témoins  des  seaiimens  'et  des  desseins  des 
acteurs  principaux.  Tout  leur  emploi  est  de  s’effrayer 
ou  de  s’aiieudrir  sur  ce  qu’ou  leur  confie  et  sur  ce 
qui  arrive  •,  cl  à quelques  discours  près  qu’ils  sèment 
dans  la  pièce,  plutôt  pour  laisser  reprendre  baleiue 
aux  héros  que  pour  aucune  autre  utilité,  ils  n’ont  pas 
plus  de  part  à l'action  que  les  spectateurs. 

Il  suit  de  là  qu’uu  grand  nombre  de  coniideus  , 
dans  une  pièce,  en  suspendent  la  marclfe  et  l’intérêt,  et 
qu’ils  y jettent  par  là  beaucoup  de  froideur  et  d’ennui.^ 
Si  , comme  dans  plusieurs  tragédies  , il  y a quatre 
personuages  agissans  et  'autant  de  confideiis  ef  do 
coufidenles  , il  y aura  la  moitié  des  scènes  en  pure 
perle  pour  l’action,  qui  n’y  sera  remplacée  que  par  des 
plainlés  plus  élégiaques  que  dramatiques  : mais  il  ne 
faut  rien  confu(|dre. 

Il  y a des  personnages  qui  sont,  pour  ainsi  dire  , 
dcmi-coufidcus  et  demi-acteurs  : tel  est  Phénix  dans 
Androviaque  telle  est  (Ænone  dans  Phèdre. 

Phénix,  par  l’autorité  de  gouverneur,  humilie  Pyr- 
rhus même  en  lui  faisant  sentir  les  illusions  de  son 
amour  ; et  par  le  ton  imposant  qu’il  prend  avec  lui,  il 
contribue  beaucoup  à l’effet  de  la  scène  entière. 

(Ænone,  par  une  tendresse  aveugle  de  nourrice, 
dissuade  Phèdre  de  se  dérober  au  crime  par  la  mort , 
et  quand  ce  crime  est  fait,  elle  prend  sur  elle  d'en 
accuser  Hippolytc  ; ce  qui  , par  l’importance  dé 
l’aciiou,  la  feit  devenir  un  personnage  du  premier  ordre; 
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I^s  conüdens,  qui  ne  sont  que  des  confidens,  sont 
toujours  des  personuages  froids,  quoiqü’eii  bien  des 
occasions  il  soit  fort  difficile  au  pnete  de  s'en  passer. 
Quand,  par  exemple,  il  faut  instruire  le  spectateur  des  - 
divers  mouvemens  et-  des  desseins  d’un  grand  ^erson-* 
liage,  et  que,  par  la  constitution  de  la  pièce,  ce  person- 
nage ne  peut  ouvrir  son  cœur  aux  autres  acteurs 
principaux,  le  confident  alors  remédie  i riiiconvéuient, 
et  il  sert  de  prétexte  pour  instruire  le  spectateur  de  ce 
qu’il  faut  qu’il  sache. 

T/art  consiste  à construire  la  pièce  de  manière  que 
CCS  ceafidens  agissent  un  peu,  en  leur  ménageant 
quelque  passioA  persoiinelie  qui  influe  sur  les  partis 
que  prennent  les  acteurs  domiaans  ; hors  de  là , les 
scèn’es  de  cotifidenee  ncisont  preqiie  que  des  nlono- 
logues  déguisés.,  mai»  qui^e  méritent  pas  toujours 
le  reproche  do  lenteur  .y  parce  qne  Je  poêle  jr  peut 
déployer , dans  le  personnage , des  seulimens  ou  vifs 
ou  délicats  , aussi,  iotéressans  qtie  le  cours  de  l’aottoia 
même.  H *,  ' ^ . 

ISéarque,  dans  Polieucte , montre  comment'  un  - 
çuufideut  peut  être  nécessaire*,  Fanie,  dans  le  qua- 
trième acte  de  Tttffcrède , enseigne  comment  il  j>eut 
donner  lieu  à de  beaux  mouvemeus.  < 

Le  bon  gadt  et  la  raisou  ont  proscrit  du  théâtre 
français  ces  scènes,  où -deux  confidens  seuls  s’entre^ 
tienneiU  des  iulérêls  de  leurs  maîtres.  Ou  est  étonué 
que  Corneille  se' soit  sei-vi  de  deux  confidens  pour  faire 
Vexposiilon  de  Rodogune.  f 
, Ou. a proscrit  egalement  ces  scènes  dons  le.sque*lles 
un  confident  parle  â une  femme  eu  faveur  de  l’amour  i 
d'un  autre  : c’est  qu’on  a reproché  â ftaetnedans  . 
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«on  jilexamlre  t où  Ephesiion  parait  en  fidèle  con- 
fident du  beau  fieu  de  son  maître.  Rien  n’a  plus  avili 
notre  théâtre,  dir  Voltaire,  et  ne  l’a  rendu  si  ridi- 
cule aux  yeux  de  l’étranger , que  ces  scènes  d’am- 
bassadeurs d’amour. 

Un  grand  art  dont  Racine  a donné  les  premières 
ieçons,  c’est  celui  de  charger  le  conildent  d’un  crime 
qni  avilirait  le  principal  personnage. 

C’est  ainsi , comme  on  vient  de  le  voir , qn’Œlnone 
sauve  Phèdre  de  l’horreur  qu’elle  inspirerait  si  elle 
accusait  elle  - même  Hippolyte. 

Dans  le  Fanatisme , c’est  Omar  qui  donne  à Ma- 
homet l’idée  de  faire  assassiner  Zopire  par  Séide.  . 

Le  râle  d’Octar,  dans  la  tragédie  de  VOrpheJin 
de  la  Chine , est  consacré  à faire  valoir  éelui  de  Gengis, 
par  le  contraste  de  la  férocité  aveugle  d’un  lartare, 
et  de  la  grandeur  d’amé  du  conquérant  de  l’Asie  , 
adouci  par  l’amour. 

Les  subalternes  sont  les  personn.ages  les  moins  iui- 
portaus  d’une  pièce  de  théâtre  : ils  ne  doivent  jamais 
ouvrir  une  tragédie. 

CHAPITRE  IL 

• §.  i.*r  TnAGiQtE  BocROCois.  tro^que  hottrgeoîs 
est  une,  pièce  dramatique  dont  l’^ion  n’est  pas 
iréroiqae,  ni  par  elle-même,  ni  par  le  caractère  do 
-«eux  qui  la  font. 

Elle  n’est  ^^tis  héroïque  par  elle-même,  c’est-à-dire 
qu’elle  n’a  pas  un  grand  objet , tel  que  l’acquisition 
-du  trône  , la  punition  d’un  tyran  ; elle  n’est  pas  non 
plus  héroïque  par  le  caractère  ceux  qui  la  fout, 
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parce  que  ce  ne  sout  pas  des  rois  , dçs  conquérans  , des 
princes  qui  agissent  ou  contre  lesijuels  ou  agit. 

Quoique  l'art  définisse  1#  tragédie,  la  représenta^  • 
ûou  d'une  action  héroïque,  il  n'est  pas. douteux  qu'oo 
ne  puisse  mettre  sur  le  théâtre  un  tragique  bourgeoisr 
11  arrive  tous  les  jours,  dans  les  couditious  uaédiocrcs , 
des  événemeus  tuuchans  qui  peuvent  être  ,rohjetr<l4 
rimilation  poétique.  11  semble  même  que  le  graud 
pombre  des  spectatetus  .étant  dans  cet  état  mitoyen, 
la  proximité  du  malheureux  et-de  ^eux  qui  le  voient 
souffrir  , doit  être  un  motif  de  plus  poi^r  s’attendrir. 

Cependant,  s’il  est  vrai  qu’on  jie  peut  donnée  le 
hrodéqniu  aux*  rois , il.  u’e^  pas  moins  vrai  qu’pn 
pe  peut  ajuster  le  cothurne  au  marchand;  la  tragédie 
ne  peut  consentir  é cette  dégradation  : 

- In<1ignntar  enim  priratis,  ac  'propê-*ïoc'co“^*^“*^  .al’T'Hf 
; * Dignis,  carminibus  narrati  ccena  ïfajestas.  :i  ï 

* . ..  (...I 

D'ailleurs  l'objet  des  arts , qui  sont  tous  faits  pour 
embellir  la  nature  , étant  dp  s'élever  toujopes  au  plus 
graud  et  au  plus  noble,  où  peut-on  trouver  le  ira^ 
gique  parfait  que  dans  les  rois?  Sans  compter  qu’étant 
hommes  comme  nous  , ils  nous  .louchent  par  le  lien 
de  l’humanité  , le  degré  d'élévation  où  ils  sont  donne 
plus  d’éclat  à leur  chiite  ; l’espace  qu’ils  remplis- 
saient , par  1(^  grandeur , semble  laisser  up,  plus 
grand  vide  dans  le  monde  ',  enfin  , l'idée  de  force 
et  de  bonheur  qu'on  attache  ù leur  nom,  augmeuip 
infiniment  la  terreur  et  la  compassion. 

Concluons  qu’il  n’est  pas  d’un  habile  artiste.de 
mettre  sur  la  scène  le  tragique  bourgeois,  ou,,ce  qui 
devient  au  même,  des  Sujets  nçii  héroiqueji.  _ .;  c....  ^ 
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* IV.  Tragédie  de  piétÉ.  On  aperçoit  dans  le 
douzième  siècle  premières  traces  des  rcpréseiitu- 
lions  de  théâtre.  Un  moine  nomme  Geoffroi  , 
fut  depuis  abbé  de  Saint- Alban,  en  Angleterre,  chargé 
de  l’éducation  de  la  jeunesse , faisait  représenter,  avec 
appareil , des  tragédies  de  piété. 

'<Les  sujets  de  la  première  pièce  dramatique  furent 
les  miracles  de  sainte  Catherine;  ce  qui  est  bien  an* 
térieur  à nos  représentations  des  mystères , qui  n'ont 
commencé  qu’en  iSgS*,'  sur  un  théâtre  que  l’on  dressa 
âi  Paris,  à l’hôtel  de  la  Trinité.-*  ^ 

III.  Tragi-comédie.’  C’est  un  pôëme  où  le  sérieux 
de  la  tragédie  est  marié  avec  le  plaisant  de  la  co- 
riédie.  ' . ' ‘ ‘ 

On  a donné  aussi  ce  nom  â un  poème  dramatique 
contenant  les  aventures  de  personnages  héroïques , et 
finissant  par  une  heureuse  catastrophe  : c'est  dans  ce 
Sens  que  Corneille  a nommé  son  poëme"  du  Cid  une 
tragi-comédie. 

' Da  cier'  prétend  que  l’antiquité  n’a  point  connu 
ces  sortes  de  composMkns,  où  l’on  confond  le  sérieux 
avec  le  comique,  et  que  l’épithèté' que  Corneille  leur 
donne  de  comédie  héroïque,  ne  justiOe  point  leur 
irrégularité.  , 

Ue  plan  en  est  foncièrement  mauvais,  parce  qu’en 
voulant  nous  faire  rire  et  pleurer  tour-à-tour,  on  extSte 
des  moùvemens  contraires  qui  révoltent  le  cœur;  et 
tout  ce  Iqui  nous  dispose  à participer  à la  joie,  nous 
empêche  de  passer  subitement  à l’aillictioa  et  à la 
pitie.  ^ 

^ Autrefois  la  tragi-comédie  régnait  sur  les  théâtres 
anglais  et  dans  le  seizième  siècle  on  ne  savait  point 
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encore  ce  que  c'était  qu'une  tragédie  qoi  lil?  lik- pdNil 
assaisonnée  de  quelque  iJomédie  q|  farce  pour  &it» 

■♦Aujourtnmi  qoe.lé  théâtre  . « le  godt  ae  sont  rap- 
proches de  la  nature  et  du  génie  des  oncieM,  la  tiiï^ 
comédie'  est  absolument  tombée.  ^ 

Ce  n’ést  que  dans  la  tragi-comédie,  où  l’ott  tonme 
en  ridicule  un  sujet  tragique, 'quÜl  soit  permis  d’îik^ 
trodùiie  et  de  traiter,  comiqueis«ït  les  Jt>iti'  èt 
héros.  . î.  , . , -i...  . -y  .v,.,v 

TRAGEmE-BAliB».  O»  ajqtelle  ainsi  uneiétM 
gédîe  qui  doit  être  accompagnée  d«:  chant» 
danses.  . ; 4<’.. 
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'.*■•■•.  4 7 ‘ * 

I 5*  P*'  Comédie  chez  les  moderhes.  Nous 

dirons  et  nous  répélerôns  qu’en  général  la  comédie 
est  l’imitation  des  mcenrs’' mises  en  action,  et  son  objet 
la  correction  de  ces  mœurs  quMle  imite.  ' ’ 

Le  principe  de  la  comédie  est  la  malice  naturellé 
srux  hommes.  L’enfant  qui  n’est  frappé  que  par  les 
défauts  ettérieurs  , les  tourne  en  ridicule  en  les  con- 
trefaisant ■,  rhommiie  fait  ^ui  aperçoit  des  traders 
dans  le  cœur  ou  dans  l’esprit  des  autres  hommes  , les 
met  en  évidence  BÉ" plus  qu’il  est  possible. 

C’est  de  cette  disposition  à saisir  le  ridicule , que  la 
comédie  tire  sa  force  et  ses  moyens  *,  mais  il  faut  que 
les  travers  qu’elle  imite  ne  soient  ni  assez  affligeans 
pour  exciter  la  compassion , ni  assez  révoltans  pour 
donner  de  la  haine,  ni  assez  dangereux  pour  inspirer 
de  l’effroi. 

Le  vice  n’appartient  à la  comédie  qu’auiaut  qu’il  est 
ridicule  et  méprisable.  Si  Molière  a rendu  le  Tar- 
tuffe ochenx  au  cinquième  acte,  c’est,  comme  on  l’it 
remarqué , ponr  donner  le  dernier  coup  de  pinceau 
à son  personjiage. 

La  comédie,,  au  moins  telle  qu’elle  est  maintenant 
parmi  nous , est  doue  la  représentation  naïve  d’une 
action  ordinaire , miûs  plus  ou  moins  auacbaute,  de  la 
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vie  civile , intriguée  de  manière  à ménager  des  sur» 
pris^,  et  è faire  sortir,  le  caractère  des  principaux 
personnages,  pour  le  plaisir  et  rinstructiou  des  spec' 

tateurs.  ^ . . • 

W 

Qu’est- ce  donc  rjue  la.  vraie  comédie?  C’est  l’art 
d’enseigner  la  vertu  et  les  bienséances , en  action  et 
en  dialogues.  (V...)  . ’ 

Quoique  la  comédie  soit  une  imitation  des  mœurs  , 
cette  imitation  , pour  devenir  tlicàtrale  et  intéressante, 
doit  être  un  peu  exagérée.  Il  est  bieu  dilîQcile,  en 
effet,  qu’il  échappe  en  un  jour  è un  seul  homme, 
autant  de  traits  d'avarice  que^  Molière  en  a rassem- 
blés dans  Harpagon;  mais  celte  exagération  rentre 
dans  la  vraisemblance,  lorsque  les  traits  sont  mnlli- 
pliés  par  des  circomtances  ménagées  avec  art.  , > . , 

]La  perspective  du  théâtre  exige  un  coloris,  fprt  et 
de  grandes  touches,  mais^e  justes  proportions  ; ç’est- 
à'dire , telles  que  l’œil  du  spectate^.  les,  réduise  ,sa^s 
peine  à la  vérité  delà  nature.^’  . 

Le  bourgeois  gentilhomme  paie  ,.les  titres  que  4pi 
donne  un  complaisant  mercenaire-;  c’est  ce  qu’pn,  voit 
tous  les  jours  : mais  il  avoue  qu’il  les  pqie  ; c’mt  en 
quoi  il  renchérit  sur  ses  modèles.  Molière  tire  d’un 
sot  l’aveu  de  ce  *ridicule  , pour  le  micu?:  ,.. faire 
apercevoir  dans  ceux  qui  ont  l’esprit  de  le  dissimi^r. 

11  est  ime  espèce  de  comédies  , qui  sont  ep  .même 
temps  des  pièces  d’intrigue  et  de  caractère, 

'dire  que  l’intrigue  en  est  asset  forte  pour  métxfjef 
le  nom  de  pièces  d’intrigue,  et  que,  les _ cm.^ct!ères 
sont  assez  marqués,  pour  s’élever  en  quelque  sQfte  à 
la  qualité  de  pièces  de  caractère.  De  ce  genre^  sont 
plusieurs  drames  dont  l’intrigue  est  a tteudr Usante.  „ 
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• Le  comiqne  de  caractère  soppose  dans  son  auteur 
,ïme  étude  consomoiée  des  mœurs  de  son  siècle,  un 
diecernement  juste  et  prompt,  et  une  force  d imagi- 
•ation  gui  réunisse  , sous  un  seul  point  de  rue,  les 
traits  que  sa  pénétration  n’a  pu  saisir  qu’en  détail.  ' 

Ce  qui  manque  A la  plupart  des  peintres  de  ca- 
ractère , et  ee  que  Molière  possédait  éminemment , 
c’est  ce  coup  d’œil  philoApliique  qui  saisit  non-seu^ 
tenaent  les  extrêmes,  mais  le  milieu  des  choses.  Entre 
l’hypocrite  scélérat,  et  l’esprit  faible  dont  il  fait  sa 
dupe , on  voit  l’homme  de  bien  qui  démarque  la  scé- 
lératesse de  I’hb  , et  qui  plaint  la  crédulité  dé 
l’autre. 

Molière  met  en  opposition  les  mœurs  corrompues 
de  la  société  et  la  probité  fiirouche  du  mi^autrope. 
Entre  ces  deux  excès  parait  la  modération  d’un  homme 
du'monde,  qui  a les  mœurs  douces,  qui  hait  le  vice 
«t  qui  ne  hait  pas  les  hommes.  Quel  fonds  de  phi- 
losophie ne  faut-il  pas  pour  saisir  ainsi  le  point  fixe 
de  la  vertu?  c’est ^ cette  précision  qu’on  reconnaît 
MoUcre  5 et  c’est  elle  seule  qui  peut  donner  à la  co- 
médie- ce  caractère  de  moralité  qui  la  rend  mile  aux 
hommes. . 

Souvent  un  «aractère  n’est  point  assez  fort  pour 
fournir  une  action  soutenue  : les  habiles  poètes  le 
groupent  alors  avec  des  caractères  dominans  , et 
font  ainsi  contraster  plusieurs  de  ces  caractères  entre 
eux.  ’ 

* ' II-  y a des  comédies  en  un  acte , telles  que  V Esprit 
de  contradiction , le  Bahiîiarü,  etc. 

Les  comédies  d'un  acte  sont  aussi  anciennes  que 
ftotre  théâtre.  Ce  n.’éiahd’abord  qu’une  chanson  gros- 

ag 
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»ière , dont  quelque  acieur  enfariné  venait  régaler  1« 
peuple  après  la  représentation  d’une  pièce  sérieuae*. 
Les  Gros-GuiUaupae,  les  Jodeleis,  les  Guillot>G<Nr- 
]us  yjUiéliyent  leurs  bouffonneries^  et,  il  ae  trouva 
des  auteurs  plaisans  qui  voulurent  bien  y meure  la 
piain,  en  les  liant  par  une  espèce  d’action  exprinaée 
le  plus  souvent  en  petits  vers  : c’est  ce  qui  s’appelait 
la  Farce,  V.  > 

On  divise  la  comédie  en  ancienne,  moyenne  et 
nouvelle.  : ■ • 

!Nous  devons  rappeler  ici  que  VAncienne  était  une 
satire  politique  et  civile  où , les  personnages’  étaient 
nommés. 

Dans  la  moyenne,  les  poêles  se  contentaient  de 
désigner^  l’objet  de  leur  censure.  , . ..  „ . , y 

La  nouvelle  a pour,  objet  d’intéresser,  le  spectateur 
par  la  peinture  des  mœurs  générales.  .im-h-' 

On  a dit  encore  que  la  comédie  est;  composée  des 
mêmes  parties  que  la  tragédie  -,  c’est -A -dire  qu’elle 
doit  offrir  pareillement  une  exposition  , un  nœud  , 
un  dénouement  : et  observer  de  même  les.  unités  de 
temps,  de  lieu,  d’action,  d’intérêt,  de  dessetii.„..i 
11  y a des  comédies  en  prose  ou  en  vers,  en  Juu» 
en  deux,  en  trois.,  eu  quatre,  en  cinq^ actes..,. 

Les  bonnes  comédies,  celles  qu’on  revoit  aveçplai* 
sir , sont  écrites  en  vers  ; ce  n’est  guère  que  par.iut- 
puissance  de  mieux  faire,  ou  par  envie  de  faire  Vitle, 
que  l’on  a donné  de  grandes  comédies  en  prose.  , 
La  prose  n’est  guere  convenable  que  pour  les 
farces  : non-seulement  la  rime  est  .nécessaire  à notre 
tragédie,  mais  elle  embellit' nos  comédies  même*  Un 
bon  mot  en -vers  est  retenu  plus  .aisément.  L«f. 

é ■ 
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portroits  de  là  vie  humaine  seipni  toujours  plus  frap- 
pans''en  vers.^u’en  prose  5 et  <jm  dit  vers' eu  fran- 
çais* dk  nécessairerrient  des  vers  riinésVen  un  mot, 
Dous  avons  des  comédies  en  prose  du  célèbre  Molière, 
que  l’on  a élé‘  obligé  de  mettre  en  Sfers  ap.ès  sa 
.mort  et 'qui  ne  sont  plus  jouées' que  de  celle  ma- 
nière nouvelle  (V.)  *'■ 

Mais  examinons  plus  particulièrement  les  diffcrens 
genres  de  comédies.  ' ' 

S.  II.  Pièces  de  caractère.  Ce  sont , disons-nous , 

. I 

ces  sopteside  comédies  dans  lesquelles  'on  s’attache 
k peindre  et  à ridiculiser  un  caractère  qaelconque', 
qui  fait  le  sujet  principal  de  la  pièce  : telles  sont  les 
comédies  de  l’Avarô,  du  Tartuffe,  du  Bourgeois- 
Gentilhomme  , du  Malade  imaginaire  , etc. 

• théâtre  ne  nous  fournit  plus  guère  de  pièces  de 
caractère  ; serait-ce  parce  que  ces  sujets  sont  épuisés  , 
ou  parce'  que  nous  n’avons  plus  de  Molière  et 
de  ‘Bcgnard  pour  les  bien  saisir  et  les  peindre  ? On 
peut  dire  , à la  vérité , que  ces  caractères  qui  mar- 
quent et  qui  tranchent  dans  la  société  , tels  que'ceux 
qu’on  'a'  nommés  , ont  presque  tous  été  pris  par  les 
habiles  maîtres  mais  un  vérMable  génie  comique  en 
trouverait  encore  à coup  sûr  , dont  il  saurait  tirer  parti. 

Dans  ce  genre  de  pièces , le  poète  se  propose  de 
combattre  un  ridicule  capital;  c’est  un  menteur,  un 
jaloux,  un'misantrope , un  joueur,  un  méchant,  qui 
réunissent  en  eux  tout  ce  que  le  vice  a de  ridicule 
et  d’extravagant. 

On  peut  comparer  ces  portraits  dramatiques  à ces 
€gures  pittoresques  «dont  les  traits , chargés  et  uéan- 
moius  tracés  d’après  nature,  nous  offr'eui  un  tableau 
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frappant,  qui  nous  porte  à rire  ou  à nous  indigner 

de  nos  propres  défauts.  # 

Le  poëte  ici  s’occupe  moins  du  Trai  que  du  vrai- 
semblable', il  a le  privilège  dé  ^nner  à son  prin- 
cipal personnage  un  caractère  plus  outré  qti’fl  ne  Test 
en  lui-même. 

Eu  effet , la  scène  est  dans  un  point  d’optique*,  où 
les  traits  doivent  être  agrandis  pour  être  aperçus  : 
telle  est  la  comédie  du  Mismilrope , qui  est  moins  le 
tableau  d’un  misantrope  Ordinaire,  que  celui  de  larai- 
saiitropie;  telles  sont  celles  de  S'Ai^re,  â.M  Joueur , 
dont  les  caractères  ne  frappent  et  ne  plaisent  que 
parce  qu’ils  sont  cfüiivs,  <n»  même  temps  qu’ils  ne 
le  sont  pas  au-delà  de  la  Vraisemblance.'  ' 

ni.  Pièces  n’iMTRiGtE.  On  appelle  ainsi  'cer- 
taines comédies  qui  roulent  presque  toutes  entières 
sur  des  intrigiK'S  , et  qui  n’ont  point  un  caraetère 
principal  à peindre  et  à ridiculiser,  comme  l’Avare  , 
le  Gi'ondcnr,  le  Joueur  , etc.  ’ ' '**  * > 

On  ekige  dans  ces  sortes  de  pièces  une  aeiiôn  in- 
téi'essanle,  et  des  incidens  qui  amènent  des  81111.1- 
tioiis  singulières  et  plaisantes.  Dans  les  picccs’^de  ca- 
ractère , tout  se  rappodfe  à un  personnage  principal  ; 
dans  celles  ci , ce  soiit  des  amans  qui , par  différens 
setatagèmes,  s’effcncent  de  lever  les  obstacles  qu’on 
met  à leur  amour  : l’intérêt  Se  réimît  en  leur  faveur  ; 
le  spectateur  aime  à les  voir  tendre  des  pitres,  et 
se  réjouit  avec  eux  lorsqu’ils  ont  réussi  à tromper 
’la  vigilance  de  leurs  surveillans. 

Plus  une  action  fournira  de  ces  incidens , pins  elle 
sera  comique.  L’art  de  l’auteur  dfet  donc  d’introduire 
des  persoDuagès  en  Bafétue-  temps  méfians  et  crédules. 
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On  fait  ici  4Ui  grand  us»age  des  rôles  de  vieillards, 
^u’uti  ap(>elle  rôles  à manteau,  atieiidu  la  crédylité 
et  la  déliauoe  parliculièie  et  propre  à cet  âge.  On  y 
emploie  avec  succès  des  valets  fourl)es,  des  souhwHica  ’ 
adroites , des  astrologues  imposaus.  Les  iravesiis.se- 
mens  d’un  même  personnage  j font  le  meilleur  effet 
pour  exciter  le  rire  tlicàtral , aux  dépens  de  ceux 
qui  se  laissent  duper  par  ces  métamorphoses. 

Tel  est  Crispiii  dans  le  Légataire  universel , où 
il  parait  eu  gealilhoinme  campagnard,  en  veuve  et  eu 
malade  : tel  est  Scapiu  dans  ses  Fourberies,  qui, 
tandis  que  Géroale  se  cache  la  tète  dans  smi  sac  de 
peur  d'être  reconnu  par  ceux  qui  le  cherchent , cotilre- 
fait  lui-même  ses  ennemis , et  feint  de  l'ecevoir  les  coups 
de  bâton  qu’il  fait  pleuvoir  sur  le  sacj  et  mille  autres 
de  celle  espèce. 

IV.  Pièces  de  seitxt.vtENS.  Âiidricnne  de  Té- 
reuce  et  les  Captifs  de  Piaule  paraissent  avoir  etc  les 
modèles  de  ces  socles  de  pièces,  dont  on  a voulu  h.ver 
La  naissance  à notre  siècle , pour  avoir  lieu  tfeu  cri- 
tiquer les  auteurs.  • 

C’est  une  sorte  de  drame,  où  le  poète  se  grojvose 
moins  de  faire  rire  que  d’intéresser,  moins  do  com- 
foittre  nos  ridicules  que  «os  vicas , et  de  préseuler 
])lulôt  des  modelés  de  vertu  que  des  caractères  co- 
miques : ce  sont  proprement  des  romans  mi.s  en 
action,  et  assujétis  aux  règles  du  ilu^tre. 

On  a voulu,  inal-à-propos,  juger  de  ces  piè(;es  par 
les  règles  de  la  congédie;  c’est  un  genre  singulier 
qui,  par  conséquent,  a ses  règles  pariicalières.  Ce 
genre  a plu  : ainsi  pourquoi  l’exclure  du  théâtre. 

I^us  «eÿ  sortes  de  drames , l’iittérêl  doit  être  pres- 
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sant,  les  fncideus  bieu  menacés  et frappaas , les  mœurs 
et  I^s  caractères  des  personuagesy  soutenus  et  dessinés 
d’après  nature.  Ou  doit  aussi  se  proposer  une  vertu 
t qui  forme  le  nœud  de  l’acLion  et  le  principe  de  rin- 
térèt  . dé  faut  la  représenter  persécutée , malheu- 
reuse, agissante,  toujours  forme,  et  enfiu 

couronnée.  Les  personnages.. bouffons  sont  ici > dé- 
places. If 1 1 . V t f f ■ î - * 

Les  pièces  dqnt  mc^s  parlons  semblent  avoir  quel- 
que rapport  avec. la  tragédie,  par  la  pitié  qu'elles 
excitent  et  les  daitnes  qu’elles  arrachent;  ce  qui  le» 
a fait  quelquefois  nommer  tmg<:dies  bourgeoises.  Oe- 
pendani  le  principal  ressort  de  la  tragédie  y manque, 
savoir  la  terreur. 

On  doit  donc  les  regarder  comme  des  drames  d’un 
ordre  séparé»  on  n’y  admet  pas  les  rois  et  les  héros; 
ou  bien  ils  n’y  paraissent  que  sous,  les  dehors  tou' 
cbans  de  l’humanité  ; on  n’y  introduit,  pas  «on  .pkis 
des  hommes  de  la  lie  du  peuple  , parce  qu’il  faut  ici 
des  personnages  d’une  condition  moyenne , pour 
apprendre  au  commua  des  •citoyens , par  des  leçon» 
prises  parmi  eux,  ce  qui  peut  les  intéresser  et  1« 
rendre  heureux.  i 

^ v.  Comique  larmotant.  C’est  le  nom  qu’on 
donne  è des  pièces  d’un  genre  qui  lient  le  milieu  entrei 
la  tragédie  et  la  comédie.  Ce  nom  lui  fut  d’abord 
donné,  en  dérision,  par  des  ennemis  de  cette  espèce 
de  comique  ; mais  le  public  ayant  paru  adopter  ce 
genre  , le  nom  de  comique  larmpyanl  est  devenu  une 
dénomination  simple  , à laquelle  il  semble  qu’on  n’at-- 
tache  plus  de  ridicule.  ■ • i 

L’intérêt  doit  être  pressant,  les . incidens.  bien  mé-»^ 
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nagés  et  frappans  , les  sitnaiiohs' attendrissantes, ‘leÿ 
njtBurs  et  les  caractères  des  personnages  soutenus' et 
dessinés  avec  jÿioix  d’après  nature.  ' 

' ' On  doit  #ussi  se’  proposer , comme'  dans  les  pièces  ^ 
dites 'de  senti mens , une  vertu  qui  forme  le  nœud  de 
l’action  et  le  principe  de  l’intérêt  : il  faut  la  repré- 
senter persécutée  , malheureuse  , toujours  agissante , 
toujours  ferme;  enfin  triomphante  et  couronnée. 

■^Juelques  auteurs  ont  essayé  d' exciter  les  ris  apreir 
avoir  fait  répandre  des  larmes  mais  les  personnages' 
bouffons  paraissent,  pathétique,  froids  et 

dhin  nth avais  comique  : le  rire  arrête  l’impression  de 
Wutététp’  et  ces  divers'  senlimens  'siÿfaiblissent  Tun 
l’autre;'  ■ « 

•Tëles  sont  les  règles  générales;  tnars  le  succès  de 
plusieurs  scènes  *de  A'aMiMtf  et  deV'£nJant  prodi^ie 
prouvent  d’elles  ne  sont  pas  sans’evcepiibn.  ” ” 

■ C^genre  af  plusieurs  'écueils.  Comiue  il  ' u’est  point 
soutenu  par  la  grandeur  des  objets , et  qu’il  ‘doii'êtrd 
à ia-fois  familier  et  intéressant  , 'on  est  sans  cesse  en 
danger 'd’ être  • froid  ou  romanesque;  c’est  la  simple 
nature  qu’il  faut  saisir,’ et  c’est  le  derhicr  effort  de 
l’art  d’huiter  là  simple  nature.'  ' ’ ' ■' — 

-••  Plusieurs  ennetnis  redôutàblès  se  sont' élevés  contre 
hr  comique  attendrissant.  On  peut  cher,  à cet  egard,’ 
Toliaire  ; voici  ce  qu’il  en  dit.  ■ ■ ^ 

K Celui  qui  ne  peut  faire  ni  une  bonne  tragédie 
» ni.  une  vraie  comédie , tâche  d’intéçesser  par  des 
» aventures  bourgeoises  attendrissanlest  11  n’a  pas  le 
» don  du  comique;  ü cherche  à y suppléer  par 
» l’intérêt;  il  ne  peut  s’élever  -au  cothurne;  il  re- 
» hausse  un  peu  le  brodequin.  11  peut  arriver  sans 
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» doute  des  avcalurA  irès-funeslcs  à de  simples  cl- 
» toycns  i mais  elles  soûl  bien  moins  attacbanies  que 
» celles  des  souverains , dont  le  son  cui^aîac  celui  des 
» nations.  Un  bourgeois  peut  être  assassiué  comme 
» Pompée  ; mais  la  mort  de  Pompée  fera  toujours  un 
U tout  autre  effet  que  celle  d’uu  bourgeois.  SI  vous 
» traitez  les  intérêts  d’un  bourgeois  daus  le  stjle  de 
» Miihridate,  il  uy  a plus  de  convenance  : si  vous 
a représentez  une  aventure  terrible  d’un  homme  du 
» commun  , cfi  style  familier,  cette  diction  faïui- 
» lièie  , convenable  au  persouuage , ne  l’est  plus  au 
U sujet.  11  ne  faut  poiul  transposer  les  bornes  des, 
» arts  : la  comédie  doit  s’élever  et  la  tragédie  doit 
» s’abaisser  à propos  mais  ni  l’une  ni  l’autre  ne 
U doit  changer  de  nature.  » ^ > 

On  répond  à ces  réflexions,  qu’elles  n’oni  point 
empêché  l’auteur  de  faire  VEnJunt  prodigue.  Ou 
convient  que  la  qualité  des  personnages  ajoute  Jieau- 
coup  à riinporiauce  du  sujet  -,  mais  ou  croit  qu’un 
simple  citoyen  peut  se  trouver  dans  une  sicutiott 
plus  intéressante  que  ue  l’est  la  mort  de  Pompée  > 
même  dans  la  tragédie  de  ce  nom.  L’Eiofantopro» 
digue  aux  pieds  de  sa  maîtresse , et  Darviane , dans 
Mélutiide , proposant  le  duel  à son  père  qu’ihne  con- 
naît pas , arraebout  peut-être  autant  de  larmes  que 
Cornélie.  , ■ ... 

Il  serait  bien  étonnant  qu’on  ue  pût  se  former  un 
style  convenable  à-la-fois  au  personnage  et  au  sujet. 
Si  le  style  de  *La  Chaussée  était  un  peu  plus  fort  et 
plus  soutenu , il  serailaun  modèle  en  ce  genre. 

Ou  convieut  que  le  comique  attendrissant  ,êst  au- 
dessous  du  geaud  tragique  et.  du  comique  véritable^ 
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hmîs  il  paraît;  pas  proscrire  tm  genre 

adopté  p^  Le  pabli#,-oà  l’os  peut  représenter  ' les 
hommes  tels  que  noue  IcS’éVons  sous^iios  jeux  , et 
des  érëneuiens  qui  soat'  plua  près  de  nous  que  les 
naîlieurs  des  kévoe.  En  ma  mot-,  on'peut  conclure, 
en  opposant  VoUaiiwd  l«-ffiiéiBe  ;'que  tous  les  genres 
sont  bons,  hors  le geare  eanûyéùx.‘rvi''^‘''. ' 
t .On  distingue  dans  ' tous- geares  > nn  comique 
de  situation  et  tin  eomiqua  dtNÉMàoeère.  Ce  dernier 
a ^ traité  à l'article 

A Le.  comique  de-4|limriÂi  :'ait<  cêhri  qai  nait  natu- 
rellement de' la  situatioo'dea^pârsotinages.  Un  comi- 
que -de  pensée  -qui  aêtt  de  -la-^nversatien  ,-  •et  qui  , 
par  conséquent';  B«  ti^c  penB  à l'aettoga  , quelque 
bon  qu’il  puisse  être  en  lui-mèiue',  ne  eenvient  point 
au  thjéài«e>  On  -«e  prétend  point-  par-iL  exclure  de 
la'«da«i^Mi4ea  bond  nsets,<ni  les  saillies ma»  il  ne 
£mt  pas  en  faire  de  base  dtt'-oemique.  ' 

> Un  auteur  qui  construit  sa  fable  de  manière  que 
le  oomiqne  résulte  du  fond  de  l’actien,  n’a  besoin  , 
pour  )eier  du  plaisant  dan#  son  dialogue,  ni  de  sail- 
lies , ni  de  gentillesses  ^ les  pensées  les  plus  simples  et 
les  expressions  les  plus  naturelles  produiront  cel  effet , 
parce  que  la  situation  sera  comique  paxr  elle-même. 

- Quel  esprit,  quelle  finesse  d’expression  y a-t-il, 
par  exemple , dans  la  réplique  de  Georges  Dandin  , 
lorsque  outré  de  ce  que  de  Sotenville,  apres  bien 
des  remontrances,  lui  dit  : Vous  ne  devez  point  dire 
ma  femme,  quand  vous  parlez  deuoire  fille.  Georges 
Dandiu  répond  : « J’enrage;  comment  ! ma  femme 
n’est  point  ma  femme?  » Ce  n’est  donc  que  la  sitiia- 
tion  où  il  «e  trouve,  qfd  a produit  sa  réponse,  Comme 
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sa  situation  est  extrêmement  eomique  ,1a  pensée  et  l'er-^ 
pression , toutes  simples  quelles  sont  par  ellM-mémes 
deviennent  également  comiques.  ^ ...  < v 

Il  en  est  de  même  lorsque  la  suivante  d’Angé*= 
lique,  prenant  le  parti  de  sa  maîtresse  en  présence'  .. 
de  M.  et  de  Madame  de  Sotenville  , Geoi'ges’ 
Dandin  lui  dit  ; « Taiseü'vous,  vous  dis-je,’  vous 
» pourriez  bien: porter* la  folle-enchère  de  tous’ des 
» autres , et  vous  n-atvea  point  de  père  gentilhomme,  v»* 
Ces  paroles  ne  sont  comiques  que  parce  que  le  dis- 
cours de  la  soubrette  lui  ra,ppelle  la  contrainte  où 
il  est  à l’égard  de  sa  femme;  et  la  simple  réponse,’  ' 
Vous  n’avez  point  de  père gentilhomtne  , devient  d’im 
comique  admirable,  parce  qu’il  est  dans  la  situation 
même.  . “ 

En  voici  un  dernier  exemple  ,?  qui  est' pcët+êire  de- 
plus  beau  qui  puisse  se  tirer  de  Molière  même.  ’-«■***  * ' 
Lorsque  Georges  Dandin  s’est  expliqué  et  ;qu’’il- 
a dit  à M.  et  Madame  de  Sotenville,  que  leur  fille 
ne  vit  pas  comme  il  faut  qu’une  femme  vive,  et  qu'elle 
fait  des  choses  qui  sont  iconlre  l’honneur,  alorsde' 
père  et  la  mère  prenant  le  ton  sérieux , font  une 
longue  énumération  des  femmes  vertueuses  de  leur 
famille,  dans  laquelle  il  n’y  a jamais  eu  de  coquette., 
M.  de  Sotenville  ajoute,  qu’il  y a eu  une  Mailin- 
rine  de  Sotenville,  qui  refusa  vingt  mille  écus  d’un 
favori  du  roi,  qui  ne  demandait  «euleraent  que  la 
faveur  de  lui  parler.  Georges  Dandin  lui  répond  : 

« üb  bien!  votre  fille  n’est  pas  si  difficile  que  cela, 

» et  elle  s’est  apprivoisée  depuis  qu’elle  est  chez  moi.  » 
Ce  dêrnicr  trait , outre  le  comique  de  situation  qu’on 
y > remarque- 1 a -plusieurs  espèOes  de  mérite  : on  y. 
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reconnaît  Veeprit , le  génie,  l’art  et  la  facilité  de  l’ini- 
miiable  Molière.  ' "• 

Il  y a une  autre  espèce  de  comique  de  situation  ,< 
où  l’on  admire  un  ceruin  tour  qui  le  rend  plus  pi- 
quant et  plus  ingénieux , et  qu’on  pourrait-  appeler 
comique'  de  sentiment. 

^.Dans  la  comédie,  du  Cocu  imagùtairc , Sgana relie, 
en  coufroutant  le  portrait  qu'il  a entre  ses  mains, 
avec  riiomme  qui > est  devant  ses  yeux,  dit  ; 

^■r  • » > 1 e ' ‘ 1 

JLa  surprise  a présent  n étonné  plus  mon  ame^ 

C’est  mon  homme,  ou  plulijt  c’est  celui  de  ma  femme. 

■■  '*  t f ' 

Ce  trait  qui  naît  de  > la  situation , ne  doit  pas  être 
pria  pour  un  bon  mot  de  Sganarelle  : ce  serait  sup- 
poser qu’il  plaisante  sur  la  situation  dans  laquelle 
il  se^ trouve*,  faute  dans  laquelle  Moliere  ne  tombe 
jamais.  Sganarelle  disant  que  c’est  le  portrait  de 
l’homme  de  sa  femme,  le  dit,  loucbé  vivemeui  du  ce 
qu’il  croit.  - ' 

sUn  autre  trait  qui  parait  <lu  même  genre,  est  celui 
de  Georges  Dandîii  lurs<|ue  , houleux  et  confondu  de  ‘ 
“Ta  malice  de  sa  femme , il  reste  seul*,  et  dit  eu  finis-' 
sanl  .l’ucie  : « O ciel  ! seconde  mes  desseins , et  m’ac- 
tf  corde  la  grâce  de  faii-e  voir  aux  gens  que  l'on  me 
« déshonore,  a 11  est  constant  que  Georges  Dumlin 
ne  veut  pas  réellement  faire  connaître  â tout  le  napnde< 
qu’on  le  déshonore,  mais  qu’il  le  pense  seuleuicut , 
et  qu’il  prie  le  ciel  de  mettre  la  vérité  en  évidence, 
pour  convaincre  ses  parens  de  la  coquetterie  de  sa> 
femme,  et  soulager  son  chagrin. 

VI.  Comédie  hekoique.  On  appelle  de  ce  nom 
une  pièce  dont  l’iairigue,  purement  romanesque,  est*. 
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dépourvue  de  ce  comique  qui  provoque  le  ’vîfe,  «t 
dont  le  dénouement  heureux  ne  coàte-  ni  de'  eeng 
aux  persooaages , ni  de  larmes  aux  spectateurs.  ^ 

Ce  genre  se  soutient  par  des  aventures  extraord»^ 
naires,  des  bravades,  des  sentimeus  généreux.  ’ 

Il  fut  fort  en  vogue  avant  Corneille  : Dont  Ber- 
nard de  Cabt'éra  , Jjoune  persécutée , et  plosiears 
autres  pièces , sont  dans  ce  goût.  Ces  espèces  de  comé- 
dies furent  inventées  par  les  Espagnols  : <il  y en  * 
beaucoup  dans  l^pès  dé  Vega.  :• 

Ce  genre  mitojm  pont  avoir  ses  beautés. 
Sanche  d’ A rragon'ek  Vnàmbitieux  de  Deslouclies  sont 
des  comédies  béroïqoMi.''  ' ■ ’ . .r.u  . ü'O’ Iq 

§.  VII.  Comédies- cVRftBAPBYSiQUEB.  On  entend  par 
ce  mot  des  pièc^  où  l’on  introduit  des  personnages 
allégoriques , propres  tout  au  ;plus  pour  le  poëme 
épiquf!,  mais  très-déplacés  sur  la ’ecènc;  comme  la 
Nouveauté,  l’OccasioH,  etc.  On  a queiqaefois  eu>re«- 
cours  A ces  personnages. «pour  faire*  la  censure  de 
quelques  ridicules  qu’on  n’aurait  pu  sans  cela  expo- 
ser sur  la  scène;  mak  le  bon  goât  a proscrit  ce  genre , 
qui  même  ii’eu  Ihériie  pas  le  nom.  • . 

On  donne  aussi  ce  nom  à quelques  pièces  dont  le 
dialogue  est  recherché,  maniéré,  subtil, let  dont  les 
persounages  oui  des  semimens  faux  qui  ne-  convien- 
nent «point  A des  êtres  réels.  > .«■ 

VIII.  ComÉdie-baujct.  On  nomme  ainsi  an  théA- 
tre  français  les  comédies  qui  ont  des  intermèiles, 
comme  Psyché , la.  Princcese  d’EUde , etc.  Autrefois , 
dans  leur  nouveauté,  Georges  Dandin,  le  Malade 
itnagiiiaire , le  Bourgeois  - Gentilhomme , et  autres 
pièces  de  ce  genre,  étaient  regardés  comme  des  eo- 
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fnédies-bûlirts , à cause  de  leurs  âltermèdes  avec  des 
daases/  ; . • 

Il,  Farcb  : espèce  de  comique  grossier , où  toutes 
les  règles  de  la  bienséance  et  de  la  vraisemblance 
sont  égalraneut  violées. 

Le  comique  dont' on' fait  le  plus  grand  usage 
dans  œs  sortes  de  pièces,  est  celui  qui  nail  des  équi- 
voques , des  méprises  ■^e  mots , ou  du  clioc  de  pen* 
secs  contradictoires  ; et  les  scènes  n’tjffrent,  pour  l’or- 
dinaire, que  des  grimaces  bizarres des  portraits  in- 
décens,  et  des  événemens  ridicules.  On  en  a vues  ce- 
|>endant  qui  officient  un  comique  agréable  : une  des 
plus  célèbres  est  celle  de  VJl vocat-Pateîin,  que  Bnreys , 
sans  rien  changer  au  fond  du  sujet,  sut  attïommo- 
der  à notre  théâtre , oè  elle  réussit  encore. 

La  nature,  dans  sa  bassesse  et  dans  sa  dégrada- 
tion, est  principalement  ce  que  l’on  cherché  dans  les 
farces.  Les  vieillards  j 'sont  d’tme  crédulité  stupide , 
et  tombent  dans  les  embdehes  les  plus  évideutes-,  un 
valet , an  balourd  tient  le'ïil  de  l’intrigue , et  fait  réus- 
sir ses  projets  par  des  moyens  grossiers  ét  qui  cho- 
quent la  vraisemblance.  . - 

. L’erreur , la  surprise , ou  l’image  libre  des  choses 
qui  devraimt  être  voilées,  sont  ici  un  principe  du  rire, 
comme  dans  la  comédie;  mais  ce  qui  est  plus  par- 
ticulier à oe  genre,  si  c’en  est  un , ce  sont  les  contre- 
vérités, un  sang-froid  déplacé,  un  geste  qui  contraste 
avec  une  adlien  ou  une  ex|jres8ion , une  reconnais- 
•aime  imprévue  qni  démasque  un  fourbe  / etc.  ■* 

.Malgré  tous  oes  défauts  attachés  au  genre,  unç 
farce  eloellciHe  n’fst  pas  l’ouvrage  d’un  homt^  or- 
dinaire ; il  y faut  beaucoup  d’action  et  de  mouve- 
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ment,  une  gnité  o^iuaie,  des  caractères  réssemblans , 
quoique  défigurés  ei  grotesques  -,  semblables  à ces  poi’- 
traits  de  Callot,  où  les  principaux  traits  de  la  figure 
bumaiue  sont  conservés. 

Pourceaugnac , plusieurs  scènes  des  fourberies  de 
Sccipiii  , à\i.  Bourgeois  - Gentilhomme  , du  Mariage 
forcé  , du  Médecin  malgré  lui , du  Malade  ima- 
ginaire , sont  des  modules  en  ce  genre.  i 

Ou  donnait  autrefois  le  nom  de  farce  A la  petite 
pièce  qui  sc  jouait  après  la  grande  : elle  n’offrait  que 
les  bouffonneries  des  jodelets , que  des  auteurs  com- 
plaisans  assaisonnaieui  de  quelque  action  exprimée  le 
plus  souvent  en  petits  vers)  Biccoboui  même,  dans  ses 
observajliousvsur  la  comédie,  ne  donne  pas  d'&utre 
nom  aux  petites  pièces  de  Molière,  et  même  aux 
Précieuses  ridicules  , où.  l’intrigue,  les  caractères  et 
l’action  forment  un  ensemble  parfait.  ' ' ' 

§.  X.  Parade-,  espèce^de  farce  , origiRairement 
préparée  pour  amuser  le  peuple , et  qui  souvent,  fait 
rire  pour  un  moment  la  meilleure  compagnie.  i 

Ce  speotacle  tient  également  des  anciennes  comé- 
dies nommées  Slatariœ , composées  de  simples  dia> 
logues  presque  sans  action , et  de  celles  dont  les 
personnages  étaient  pris  dans  le  bas  peuple,  dont  les 
scènes  se  passaient  dans  les  cabarets,  et  qui,  pour 
celte  raison  , furent  nommées  Tabcrnariœ. 

Les  personnages  ordinaires  des  parades  d’aujour- 
d’hui, sont  le  bon-homme  Cassandre , père,  tuteur 
oi^  amant  suranné  d’Isabelle  ; le  vrai  caractère  de  la 
‘charmante  Isabelle  , est  d’être  egaiement  faible  , 
fausse  et  précieuse  -,  celui  du  beau  Léandre , son 
unam,  est  d’allier  le  ton  grivois  d’un  soldat,  à la 
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fatuité  d’un  petil-maîlre  ; un  pierftt  , quelquefois 
nu  ailequin  ei  un  uioucheur  de  chandelle  , achèvent 
de  remplir  tous  les  rôles  de  la  parade,  dont  le  vrai 
ton  est  le  plus  bas  comique. 

La  parade  est  ancienne  en  France;  elle  est  née  des 
moralités  des  mystères  et  des  facéties  que  les  élèves 
de  la  Bazoche,  les  confrères  de  la  Passion,  et  la 
troupe  du  prince  des  Sots,  jouaient  dans  les  carre- 
fours, dans  les  marchés,  et  souvent  même  dans  les 
ç^èfémoiiies  les  plus  augustes  , telles  que  les  .entrées 
çt  le  couroonement  de  nos  rois. 

La  parade  subsistait  encore  sur  le  théâtre  fran- 
£^is,,du  temps  de  la  minorité  de  Louis  XIV,  et 
lorsque  Scarron , dans  son  roman  comique,  fait  le 
portrait  du  vieux  comédien,  La  Rancune,  et  de  ma- 
demoiselle de. La  Caverne , il  donne  une  idée  du  jeu 
ridicule  des  acteurs  , et  du  ton  platement  bouffon 
^e„la.  plupart  des  petites  pièces  de  ce  temps.  , 

Qeelques  acteurs  célèbres  et  plusieurs,  personnes 
pleines  d'esprit,  s’amusent  encore  quelquefois  à com- 
po.ser  des  petites  pièces  dans  ce  même  goût  ; à foreç 
d’imagination  et  de  gaiié,  ils  saisissent  ce  ton  ri- 
dicule : c’est  en  philôsophes  qu’ils  ont  travaillé  ^ 
connaitre  les  mœurs  et  la  tournure  de  l’esprit  dû 
peuple;  c’est  avec  vivacité  qu’ils  les  peignent.  ' 

Malgré  le  ton  qu’il  faut  toujours  affecter  dans  cc^ 
parades,  riavention  y < décèle  souvent  les  talens  de 
l’auteur  ; une  fine  plaisanterie  se  fait  sentir  ’ au  mi- 
lieu des  équivoques  et  des  quolibets , et  les  grùccs 
parent  toujours  de  quelques  fleurs  1^  langage  dq 
Thalic,  et  le  ridicule  déguisement  sous  lequel  elles 
s'amusent  à l’envelopper. 
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On  pourrait  reprocher  avec  raison  aux  Italiens,  et 
beaucoup  plus  encore  aux  Anglais,  d’avoir  conservé, 
dans  les  meilleures  comédies,  trop  de  scènes  de  pa- 
rades*, on  y voit  souvent  régner  la  licence  grossière 
et  reToltanle  des  anciennes  comédies  nommées  7a- 
beniariæ. 

On  peut  s’étonner  que  le  vrai  caractère  de  la  bonne 
comédie  n’ait  été  si  long-temps  imité , que  dans  ce 
qu’elle  a de  plus  désagréable. 

I>e  génie  perça  cependant  quelquefois  dans  ces 
siècles,  dont  il  nous  reste  si  peu  d’ouvrages  dignes 
d’estime  : la  farce,  de  Patelin  ferait  honneur  à Mo- 
lière ; nous  avons  peu  de  comédies  qui  rassemblent 
des  peintures  plus  vraies,  plus  d’imagination  .et  de 
gahé.  Quelques  auteurs, attribuent  cette  pièce  à Jeaa> 
de-Méun  , mais  Jean-de-Méun  cite  lui-méme  des  pas- 
sages de  Patelin  dans  sa  continuation  du  roman 
de  la  Rose , et  d’ailleurs , nous  avons  des  raisoDs  bien 
fortes  , pour  rendre  cette  pièce  à Guillaiimc-de-Loris. 

On  accorderait  sans  peine  à Guillauine-de-Loris, 
inventeur  du  roman  de  la  Rose,  le  titre  de  père  do 
l’éloquence  française,  que  son  continuateur  obtint 
^us  le  règne  de  Pliilipe-le-Bèl.  On  reconnaît  dans 
les  premiers  chants  de  ce  poème,  l’imagination  la 
plus  belle  et  la  plus  riante,  une  grande  connaissance 
des  anciens,  un  bean  choix  dans  les  traits  qu'il 
imite.  Mais  dès  que  Jean-de-Méun  ,prend  la  pluine, 
de  faibles  allégories,  des  dissertations  frivoles  appe- 
santissent l’ouvrage  ; le  mauvais  ton  de  l’école  qui 
dominait  alors,  réparait;  enfin  un  godt  juste  et  éclairé 
ne  peut  y reconnaître  l’auteur  de  la  farce  de  Pate- 
lin, «t  la  rend  à GuiUaume-4e-Loris. 
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Quel  abus  ne  fait-on  pas  tous  les  jours  de  la  fa- 
cilité qu’on  trouve  à rassembler  quelques  dialogues  , 
sous  le  nom  de  comédie , souvent  sans  invention , et 
toujours  sans  intérêt? 

Ces  espèces  de  parades  ne  renferment  qu’tme  fausse 
métaphysique,  un  jargon  précieux,  des  caricatures, 
ou  de  petites  esquisses,  mal  dessinées,  des  mœurs  et 
des  ridicules.  Quelquefois  même  ou  y voit  régner 
une  licence  grossière  : les  jeux  de  Thalie  n’y  sont 
pas  animés  par  une  criiii^ue  fine  et  judicieuse  j ils 
sont  déshonorés  par  les  traits  les  plus  odieux  de  la 
satire. 

XI.  Charge.  La  charge  en  peinture  est  la  re-  • 
présentation  sur  la  toile  ou  le  papier,  par  le  moyen 
des  couleurs,  d’une  personne  dans  laquelle  la  vérité 
et  la  ressemblance  exactes  ne  sont  altérées  que  par 
i*e'xcès  du  ridicule.  ^ 

Les  poètes  comiques  ont  eu  souvent  recours  à cet 
art  -,  Racine  loue  Aristophane  de  l’avoir  employé 
dans  les  Guêpes.  Les  juges  dé  l’aréopage  n’auraient 
' peut-être  pas  trouvé  bon  qu’il  eût  marqué  au  na- 
turel leur  avidité  de  gagner,  ou  les  bous  tours  de  leurs 
secrétaires  et  les  forfanteries  de  leurs  avocats  ; il 
était  à propos  d’outrer  un  peu  les  personnages  pour 
les  empêcher  de  se  reconnaître  : mais  le  publie  ne 
laissait  pas  de  discerner  le  vrai  au  travers  du  ridicule. 

Les  Plaideurs  de  Racine,  les  Fourberies  de  Sca— 

1 pin , le  Bourgeois-Gentilhomme , Monsieur  de  Pour- 
ceaugnac  , la  Comtesse  d‘Escarbagnas , sont  pleins 
de  traits  chargés. 

Lorsque  Plaute  représente  un  avare  qui  fouille 
''Son  valet  , examine  la  main  droite  , la  main  gau- 

' ' ■ . 3ü.. 
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‘cJie,  et  demande  la  troisième,  Plapte  emploie  la 
charge. 

■Peut-être  Molière  l’emploie- t-il  aussi,  lorsque 
Harpagon , qui  a vu  les  deux  mains  de  soa  valet , . 
Aerclie  encore  les  autres  : s’il  edt  seulement  de- 
mandé rauire,  oubliant  qu’il  avait  vu  la  main  gaucka, 
peut-être  oe  trait  u’aurait-il  que  la  proportion  théâ- 
trale. Lorsqu’il  a perdu  son  trésor  et  qu’il  s’écria  : 

Je  suis  mort,  je  suis  enterré;  ce  dernier  mol,  je  sms 
enterré,  est  ce  qui  fait  la  charge.  ' 

Li’art  de  la  charge  consiste  souvent  â faire  énoncer 
avec  simplicité  un  sentiment  que  d’autres  ont  dans 
le  cœur , mais  qu’ils  cachent  avec  grand  soin  ; c’est 
ce  que  fait  M.  Jourdain , quand  il  donne  de  l’argent 
au  garçon  tailleur,  et  qu’il  lui  dit  : Voilà  pour  mon 
gentilhomme  , voilà^  pour  le  monseigueur  ; ma  , 
s’il  avait  été  jusqu’à  l’altesse,  il  aurait  eu  la  bourse. 

Il  y a peu  d’hommea  qoi  {rabisseat  leur  vanité 
aussi  uaïvement;  mais  cette  cKagération  peint  avec  la 
plus  grande  force  l’envie  qu’ont  presque  tous  les 
hommes  de  paraître  plus  qu’ils  ne  sont  en  eflet. 

La  cJiarge  doit  mettre  l’objet  dans  le  plus  haut 
■degré  d’évtdenee,  et  jamais  «e  le  rendre  méGonuaûs- 
s al  lie. 

C’est  le  grand  secret  de  3£olière. 

XII.  Parodie;  maxinie  triviale  ou  pcoveiiie  popu- 
laire. Ce  mot  vient  du  grec  dcf,via,  voie,  et  de  «riçi., 
circam , autour  ; c’est-à-dire , qui  est  trivial , coipiaifa  ’• 
et  popnleire. 

Parodie  , parodus  , se  dit  aussi  plu»  proprement 
d’une  plaisanterie'  poétique  qui  consiste  à appliquer 
certains  ver»  d’un  «ujet  à un  autre , poui:  tourner  cc 
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CD  ridicule  : ou  à travestir  le  sérieux  eu 
burlesque,  eu  affectant  de  conserver,  autant  qu’il 
est  possible,  les  mènaes  rimes  , les  mêmes  mois  et  les 
mêmes  cadences.  ^ 

La  parodie  a d’abord  été  inventée  par  les  Grecs  , 
ide  qui  nous  tenons  ce  terme,  dérivé  du  mot  chant 
AW!|)oésie.  On  regarde  la  Batriomainachie  d’Homère, 
comme  une  parodie  de  quelques  endroits  de  l’Iliade , 
une  des  plus  anciennes  pièces  de  ce  genre, 
f Enfin , la  dernière  et  la  principale  esjæce  de  pa- 
rodie est  un  ouvrage  en  vers , composé  sur  une  pièce 
Ofitièré  ou  sur  une  partie  considérable  d’uue  pièce 
de  poésie  connue,  qu’ou  détourne  à un  autre  sujet 
«t  à un  autre  sens  par  le  diangement  de  quelques 
Expressions  ; c’est  de  cette  espèce  de  parodie  que  les 
.#bqiens  parlent  le  plus  ordinairement  : nous  avons 
«n  ce  genre'  des  pièces  qui  ne  le  cèdent  point  à celles 

X • vî-  a*-  J Xsà'l  ® 

des  anciens.  , ? - 

On  peut  réduire  toutes  les.  espèces  de  parodies  à 
deux  espèces  generales  : l’une  quon  peut  appeler 
parodie  simple  et  narrative-,  l’autre,  parodie  drama- 
tique. Tomes  deux  doivent  avoir  pour  but  l’agréable 
.ei.l’ntilie.  ’ v,. 

Les  règles  de  la  parodie  regardent  ' le  èhdix  dit 
jsujet  et  la  manière  de  le  tr^ler.  Le  sujet  qu’on 
entreprend  de  parodier  doit  être  un  ouvrage  connu, 
célèbre,  estimé;  nul  auteur  n’a  été  autant  parodié 
,qu’Homère, 

Quant  è la  manière  de  parodier , il  faut  que  l’i- 
nùtation  soit  fidèle,  et  la  plaisanterie  bonne,  vive  et 
«ourte  ; et  l’on  y doit  éviter  l’esprit  d’aigreur , la 
.;^assesse  d’expression  et  d’obscénité. 

3o 
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Il  est  aisé  de  voir  par  cel  cxirait  que  la  parodi* 
et  le  bui'lesque  sont  deux  genres  très- dififéreus , et 
que  le  p^irgile  travesti  de  Scarron  u’est  rien  moins 
qu’une  parodie  de  VEnéide. 

La  bonne  parodie  est  une  plaisanterie  fine , ca- 
pable d’amuser  et  d’instruire  les  esprits  les  plus  sensés 
et  les  plus  polis;  le  buriesijue  est  une  boulTonnerie 
misérable  qui  ne  peut  plaire  qu’à  la  populace. 

*L’art  de  la  parodie  est  bien  simple  ; il  consiste  à 
conserver  l’action  et  la  conduite  de  la  pièce  qu’on 
veut  travestir,  eu  cbangcant  seulement  la  condition 
des  personnages.  Hérode  sera  un  prévôt  ; Marianue, 
une  fille  de  sergent;  Varus,  un  officier  de  dragons; 
Alphonse  devient  un  bailli  de  village  ; et  Inès  se 
transforme  eu  Agnès , servante  du  bailli.  Cette  pré- 
caution prise,  on  s’approprie  les  vers  de  la  pièce,  en 
les  eiitremélaut  de  temps  en  temps  de  mots  burles- 
ques et  de  circoustances  risibles,  qui  le  deviennent 
davantage  par  le  contraste  du  sérieux  et  du  touchant 
auquel  on  les  marie. 

Ainsi,  de  l’ouvrage  même  qu’on  veut  tourner  en 
ridicule,  on  s’en  fait  un  dont  on  se  croit  fièrement 
l’inventeur,  à-peu-près  comme  si  un  homme  qui 
aurait  dérobé  la  l'obe  d’un  magistrat,  croyait  l’avoir 
bien  acquise  en  y cotisant  quelques  pièces  d’un  hab  t 
d’arlequin  , et  qu’il  appuyât  son  droit  sur  le  rire 
qu’exciterait  la  mascarade. 

Mais  rinconvénient  le  plus  sérieux  de  ces  ouvrages, 
c’est  de  tourner  la  vertu  en  paradoxe  et  d’essayer 
souvent  de  la  rendre  ridicule.  S’il  y a dans  une  tra- 
gédie quelques  traits  d’une  vertu  héroïque  et  capa- 
bles d’élever  l’ame  aux  grands  sentimens,  ce  sont  ces 
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traits  mêmes  que  la  parodie  ra  employer  en  reproches 
de  subtilité  et  de  chimère.  . i 

Ainsi,  tandis  que  le  poêle  tragique  fait  effort  pour 
élever  les  âmes  par  de  grands  exemples  an -dessus 
des  seulimens  vulgaires  , le  parodiste  s’étudie  à les 
faire  retomber  dans  leur  pusillanimité  naturelle. 

§.  xin.  Proverbe.  On  donne  ce  nom  à ces  vérités 
générales  et  connues  de  tout  le  monde  , familières: 
surtout  au  peuple  qui  aime  à en  faire  les  applications.; 
telles  sont  celles-ci  : Tant  va  la  cruche  à l’eau  qu’en- 
fin  elle  y demeure;  Il  fait  bon  battre  les  glorieux  y, 
Les  battus  paient  l’amende  ; Petite  pluie  abat  grand 
vent  ; Après  la  pluie  le  beau  temps,  etc.  u 

On  appelle  proverbe  une  sorte  de  drame  imaginé 
pour  s’amuser , et  qui  consiste  à lier  une  dixaine  de 
scènes  les  unes  dans  les  autres,  plus  ou  moins;  à faire; 
rouler  le  dialogue  des. personnages  sur  diffécens  obi 
Jets,  mais  qui  tendent  adroitement  à prouver  la.  véri 
rité  d’un  proverbe,  que  l’auteur  laisse  quelquefois  à: 
deviner,  ou  qu’il  explique,,  et  qui  fait pour. ainsi 
dire , le  dénouement  de  sa  pièce.  , 

Ces  sortes  de  drames  s’écrivent  en  prose,  et  n’ont 
qu’un  acte  ; les  personnages  sont  tous  épisodiques  : lu. 
principal  intérêt  est  de  savoir  quel  proverbe  amènera 
leur  conversation.* 

Ou  a des  exemples  de  ces  petites  pièces  dans  les, 
œuvres  de  madame  Durand,  et  dans  quelques  Mer-_ 
cures  de  France  : telle  est,  par  exemple  la  Fraru- 
chise  indiscrète.  On  y voit  un  jeune  homme  qui  dit» 
trop  sincèftment  sa  façon  de  penser  à tout  le  monde,  et- 
en  particulier  aux  parons  de  son  amante,  dont  le  pèru, 
est  un  antiquaire  fou  , tandis  que  la  mère  est  entiq^é®. 
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du  goât  modenift  t Von  et  l’aiure , eluxjiiiée  de  kl  tétipf 
grande  franchise  du  jeune  indiscret , sont  sur^  le  péiltè 
de  hÛFéfbser  leur;  fille  et  de  la  doniter,  à auece^  ■ 

qni  sait  fûeux  flutter, leurs  goûts  et  Leurs  fiiikle$sûK 
Mais  une  gràcç,  importante  qu'il  kur 
ministre,  lea  récoucilie  aTec  luiÿ  ils  lui  dwaeût  • 
filLe , à conditioni  qu'il  ne  dira  plus  si  libremeritt  dUK 
gens  fleurs  défaut*.  Vous  débitez^  fort  souTent  de* 
'sérilcs,  lui  observe  Sbrimon  en  fimssont,  mais  l'ëxpé» 
rience  et  certain  proverbe  ont  dû  vous  apprendre  que 
toute  vérité  n’est  pas  bonne  à dire.  ' , ’ ; - 

^ siv.  Melookame.  , C'est  ira  nouveani  gcfttti  dé 
drame  qui  s'est  introduit  sac  les  petits  tbçlttres/dé 
Paris.  Ce  drame  a pour  objet  ^ former  UB  ipéc- 
tacle  attachant  par  les  ntûationa  variées',  ratéressauted 
« iiifme  eûraordi naines  des  personnages  mis  en  scène.'^ 
lies  auteurs 'des  mélodrames  s'a^kanchissent  dé  toa-< 
tes-  les  gènes  ;ct  des  règles  rigoureuses  1 des  .autre*,, 
spectacle»'*,  ils  veulent  ’prineipaleraent  'étdmer  lit, 
spectateur,  le  surprendre  et  soutenir  son  attention. 
Les  mélodrames  sont-  presque  tous  écrits  en  prose  -, 
maisd'ûn  stylé  rapide , énergique , véb^ent , et  livtés 
à la  déclaœatioa  et  à l’imelligenee  des  acteurs  j maid 

■ ‘ • * * f ' 

ks  traits  dé  sentimont  on‘  de  passion  y^,  sont  retr— 
forcés  de  temps  en  temps  par  des*morceaux  exprer-f 
sîfe , ànakgùes.  et  pittoresques-  dfe.  symphonie,  com^* 
posés  èxprfe,  ou  empruntés  dès . meilfenrs  compoefr  v 
teurs  i^ce  qui  a fiiit  nommer  ce  spectacle^nid/odrume). 
Les  dëcorayons  du  théâtre  coiicourénr  aussi 
waiseinhlance  dé  l'action  et  à l'illusion  de'^a  scèuél*.. 
On  les  accompagne  souvent  dé  diTcrtissemens , de  fêtes... 
ét  dé  danses  j_,o|i  l^s  vaiuc  encore  par  des  changement';.  1 
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et  parle  merveilleux  des  machines,  qui  trftnsporteni 
le  spectacle  dans  des  sites  et  dans  des  rcgioBS  romaitr. 
* tiques^  enCn , on  voit  qne  le  mélodrame , ami  coimqiSe, 
soit  tragique,  peut  être  aussi  diversifié  que  Vhitagi-' 
nation  de  l’auteur,  lorsqu’il  sait  amuser^  étonner,, 
émouvoir,  ravir  le  spectateur. 

Le  Pygmalion  de  Jean -Jacques  Rousseau  parait 
somir  offert,  eu  le  premier  modèle  ouïe  premier 

essai  du  mélodrame. 


qu*Q«  fait)  même  sans  s’eti  sfpevcevoir,  de  ses  mœus« 
avec -les  iXKenrs  qu’on  voit  éauraer  eu  ridicule,  et 
suppose  entre  le  spectateur  et  le  personnage  repré-. 
senlë  one  différence  avantageuse  pour  le  premier. 

. Ce  a’est  pas  que  le  même  - komiue  ne  puisse  rire^ 
de  8»  propre  image  , lors  même' qu’il  dy  recon- 
naît V cela  vient  d’une  duplicité  de  caractère  qui 
»’^»erVe  encore  plus  dans  le  combat  des  passions  où 
rb<Hmne  est  sans  cesse  en  opposition  avec  lei-méiOe 
dn  te  condamne,  on  se  plaisante  comme  un  tiers,  et 
l’amour-propre  y trouve  son  compte.  > 

Le  comique  n’étant  qu’une  relatioa,  fl  doit  perdre 
ù être  transplanté  ; mais  il  perd  plus  ou  moins , ek' 
raison  de  sa  bonté  essentielle.  S’il  est  pcùu  avec 
force  et  vérité , il  aiua  tou^rs  ^ oomne  ccctaiii* 


. tel  petiplir,  pouf  telle  sociétés  pour  tediübmme , peut 
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portraits,  le  mérite  de  la  peinture,  lors  mdai^.4^^ 
ne  sera  plus  en  état  de  juger  de  la  ressendblùaeer 
C’est  ainsi  que  les  Precieurej  ridicules  et  \e»dSèmméSi 
savantes  ont  survécu  aux  ridicules  qu’ell^  re^éseï^ 
taieut.'  V 

D’ailleurs,  si  le  comique  roole  sur  des.  cacM^rea 
généraux  et  sur  quelque  vice  radical  de  l’huiuamié', 
il  sera  rcssembla'nt  dans  tous  les  ..siècles^  UAvocM 
Patelin  semble  peint  de  nos  jours;  de  Plaute 

a ses  originaux  à Paris;  le  Mismtrope  à.e  Moüère 
eût  trouvé  les  siens  à Romej  L’avarice',  l’envie,  l’hy- 
pocrisie, la  flatterie,  tous  ces  vices- et' une  infinité 
d’autres  existeront  partout  où  il  y aura  des  hommes , 
et  partout  ils  seront  regardés  comme  des  vices  < ce 
qui  assure  à jamais  le  succès  du  comique  qui  attaque 
les  mœurs  générales.  ' ‘ v 

Il  n’en  est  pas  ainsi  du  comique  local  et  momen- 
tané : il  est  borné,  par  les  lieux  et  par  les  temps,  Au 
cercle  du  ridicule  qu’il  attaque;  mais -il  n’en  est 
souvent  que  plus  louable , attendu  que  c’est  lui'  qui 
empêche  le  ridicule  de, se  perpétuer  et  de  se  repro- 
duire, en  détruisant  ses  propres  modèles,  et  que, 
s’il  ne  ressemble  plus  à personne , c’est  que  personne 
n’ose  plus  lui  ressembler.  • • * . . 

Le  genre  comique  français , le  seul  dont  nous 
traitons  ici,  comme  étant  le  plus  parfait  de  tous,  se 
divise  en  comique  noble,  comique  bourgeois, et  bas 
comique.  •'  .•  - t 

Le  comique  noble  peint  les  mœurs  des  grands,. et 
celles-ci  diffèrent'  des  mœurs  du  peuple  et  de"  la 
bourgeoisie,  moins  par  le  fonds  que  par  la  forme 
les  vices  des  grands  sont  moins  grossiers  ; le4rs  ri-: 
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dicnles  moins  cho(juans  ; ils  sont  même  pour  la  plu- 
part si  bien  colorés  par  la  politesse,  qu’ils  entrent, 
pour  ainsi  dire,  dans  le  caractère  de  l'homme  aima- 
ble ; ils  sont  d’ailleurs  si  bien  composés  qu’ils  sont 
à peine  visibles.  ^ 

’ Quoi  de'  plus  sérieux  en  soi  que  le  misanthrope? 
Molière  le  rend  amoureux  d’ime  coquette  ; dès-lors  il 
est  comique  s il  le  met  en  scène  avec  un  homme  de  la 
cour  qui  vient  le  consulter  sur  un  sonnet  de  sa  compo- 
sition; et  le  voilà  devenu  théâtral  : il  l'est  dans  la  scène 
des  marquis  ,.  dans  celle,  où  la  prude  Arsiuoë  veut 
le  dégager  de  l'amour  de  Célimène. 

Le  Tartuffe  est  un  chef-d'œuvre  plus  surprenaik 
encore  dans  l'art  deS  contrastes.  Dans  cette  intrigue 
si  comique,  aucun  des  principaux  personnages,  pris 
séparément,  ne  le  serait;  ils  le  devicunent  tous  par 
leur  opposition  : en  général,  les  caractères  ne  se  dé- 
veloppent que  par  leurs  mélanges. 

Les  prétentions  déplacées  et  les  faux  airs  font 
l’objet  principal  du  comique  bourgeois;  les  progrès 
de  la  politesse  et  du  luxe  l’ont  approché  du  comique 
noble,  mais  ne  les  ont  poiyt  confondus.  La  vanité 
' qui  a pris  dans  la  bourgeoisie  un  ton  plus  haut  qu’àu- 
. trefois,  traite  de  grossier  tout  ce  qui  u’a  pas  l’air  du 
beau  monde  : c’est  peut-être  cette  disposition  des 
esprits  qui  a fait  tomber  en  France  la  vraie  co- 
médie. 

En  effet , l’esprit  et  les  manières  de  la  bourgeoisie 
sont  ce  qu’il  y a de  plus  favorable  au  comique  ; le 
. ridicule  dans  cette  classe  d’hommes  se  montre  beau- 
coup plus  facilement,  et  n’en  est  que  plus  théâtral  : 
1«  coiuique  ne  consiste  pas  eu  des  nuances  qui  ne 
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s. 'Ut  aperçues  que  des  connaisseurs.  Soovent  U ëchâppê 
aux  gens  du  peuple,  des  aveux  naïfe  dont  l’effet  est 
toujours  sûr  au  théâtre  : c’est  le  secret  de  Molière- 
flans  prèsque  toutes  ses  pièces  du  comique  hourgede.^ 
Voyez,  (nous le- répétons),  dans 
tdhomme,  la  scène  du  tailleur.  ' />« 

M.  I O O B » A I ■ , regardant  eO» 

Qn’e*t-M  qne  e’est  qoe  ceci  ? Vous  aVes  ibis  les  Ùtàts  iit  en-bas. 

1.  E T A I Ly  E C a. 

Vous  ne  m’avez  pas  dit  que  vous  les  vouliez  en  en-Iiaat. 

U.  Z 0 V SD  AI  s. 

Ess-ce  qu’il  faut  dire  cela  ? , . 

LE  TAILLEOB.' 

Oui  TMiment;  toutes  les  persobaes  de  qualité  les  pOrfeat  de 
la  sorte. 


ta.  JÔWBfirArU. 

Les  personaes  de  qualité  porteùt  les  fleurs  ci»  *ti-bss? 

■LE  TAILLE  O’A. 

Oui,  monsieur.  ‘ 

a.  J O 0 a D A I S.  » 

Oh  t voilà  qui  est  donc  bien. 

LETAILLEUK. 

Si  VOUS  voulez  je  les  mettrai  en  en*hatlt, 
a.  lo  D ans  I ■. 


Non,  non. 


I.  1 TAILLEOl. 


S,  a- 


t!  '■ 

I 


Vous  n'avez  qu'à  dire. 

M.  r O V I D A r B. 

Non , vous  dis-je  : vous  avez  bien  (ait. 

Voyca  encore  datjs  le  Afanttge  ybmf  y S$aii&nllé 
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•on  de  cliea  lui,  en  adressant  Va  parole  à ceux  qui 
sont  dans  Sa  maison  ; 

*'  ictNARELLE. 

' Je  suis  de  retour  dans  un  moment  ; que  l'on  ait  bien  soja 
da  ta^is,  et  que  tout  aSIle  comme  iï  faut  : si  l’bü  m'apporte 
de  l’argent,  qne  Fon  me  vibnoe  quérir  vite  ebSk  le  seipienrGé> 
' rOuimo;  et  si  Ton  vient  m'en  demander , qi’oa  dise  que  je  suis 
sorti,  et  que  je  ne  dois  revenir  de  toute  la  journée.^ 

Si  les  grands  nHSttaiernt  leurs  ridicules  eti  évidence 
aussi  ttaÏTcment , le  haut  cotnitpue  i*e  serait  pas  si 
difficile.  Observotts  qÿe  presque  tous  les  moyens  de 
comique  qui  «Xcifent  les  éclats  de  rite,  sont  pris 
dans  le  comique  bourgeois;  tels  sont  le  contrasic 
du  geste  avec  le  discours,  du  discours  avec  raction  , 
et  presque  tous  les  antres  fitCs  à Farifdc  Rite  fhââfrat. 

Le  comique  bas,  ainsi  nommd  parce  qu’il  iniifC 
tes  moeurs  du  bas  geüple,  peut  avoir , comme  les  ta- 
bleaux français,  le  nterîte'  du  coloris,  de  la  vérité 
et  de  la  gaîté  : il  en  à aussi  là  finesse  et  les  grâces , 
et  il  ne  faut  pas  le  côrifondrcavec  le  comique  grossier. 

Celui-ci  consisté  dans  Ta  manière;  ce  n’èst  pas  un 
georc  k part,  c’est  le  défaut  de  tous  les  genres:  les 
amours  d’une  bourgeoise  et  l’ivrésse  d’un  marquis 
peuvent  être  du  comique  grossier  , Comme  tout  ce 
.qui  blesse  le  godl.et  les  mœurs. 

Le  comique  bas,  au  contraire,  est  susceptible  dé 
délicatesse  et  d’honnéfeté.  Il  donné  mèiUé  une  nou- 
velle force  au  comique  bourg'eois  et  an  comique  noi 
ble,  lorsqu’il  contraste  avec  eux  : Molière  en  four- 
nil mHle  exemples. 

Voyez  ,'dans  le  Dépit  Amoureux , la  brouilleric  et 
la’  réconciliation  entré  Matburinc  et  Gros-René,  oà 
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sont  peiuls,  dans  la  simplicité  villageoise,  les  mêmes  " 
mouvemeiis  de  dépit  et  les  mêmes  retours  de  ten- 
dresse , qui  viennent  de  se  pasger  dans  la  scène  des 
deux  amans. 

Molière,  à la  vérité  , mêle  quelquefois  le  comique 
grossier  avec  le  bas  comique.  Dans  la  scène  que  nous 
avons  citée , « Voilà  ton  demi-cent  d’épingles  dé  * 

» Paris.  » , c’est  du  comique  bas.  « Je  voudrais  bien 
» aussi  te  rendre  ton  potage  est  du  comique 
grossier.  La  paille  rompue  est  un  trait  de  génie. 

Ces  sortes  de  scènes  sont  comme  des  miroirs  où 
la  nature,  ailleurs  peinte  avec  le  coloris  de  l’art, 
se  répète  dans  toute  sa  simplicité. 

Molière  a tiré  des  contrastes  encore  plus  forts  di^ 
mélange  des  comiqnes.  C’est  ainsi  que , dans  le  Fes~ 
tin  de  Pierre , il  nous  peint  la  crédulité  de  deux  pe- 
tites villageoises,  leur  facilité  à se  laisser  séduire  par 
un  scélérat  dont  la  magiiificeuc^  les  éblouit. 

C’est  ainsi  que , dans  le  Bourgeois  Gentilhomme , 
la  grossièreté  de  Nicole  jette  uu  nouveau  ridicule  sur 
les  prétentions  impertinentes  et  l’éducation  forcée 
de  M.  Jourdain.  C’est  ainsi  que,  dans  Y Ecole  des 
Femmes , l’imbécillité  d’Alain  et  de  Georgette,  nuan- 
cée avec  l’ingénuité  d’Agnès,  concourt  à faire  réussir 
les  entreprises  de  l’amant,  et  échouer  les  précau- 
tions du  jaloux.  , , 

II.  Kidicule.  Le  ridicule  dans  le  poème  comique 
est,  selon  Aristote,  tout  défaut  qui  cause  difformité 
sans  douleur,  et  qui  ne  menace  personne  de  destruc- 
tion, pas  même  celui  en  qui  se  trouve  le  défaut:  car 
s’il  menaçait  de  destrucliou,  il  ne  pourrait,  faire  rire 
ceux  qui  ont  le  cœur  bien  fait  ; uu  retour  secret  snr 
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eux-mêmes  leur  ferait  lrou^er  plus  de  charmes  dans 
la  compassion. 

Le  ridicule  est  essentiellement  l’objet  de  la  comé- 
die. Un  philosophe  disserte  contre  le  vice , un  sati- 
rique le  reprend  aigrement , un  orateur  le  combat 
avec  feu  ; la  comédie  l’attaque  par  des  railleries , et 
elle  réussit  quelquefois  mieux  que  les  plus  forts  argu-  > 

mens. 

La  difformité  qui  constitue  le  ridicule,  sera  donc 
une  contradiction  des  pensées  de  quelque  homme,  de 
ses  sentimens,  de  ses  mœurs,  de  son  air,  de  sa  façon 
de  faire,  avec  la  nature,  avec  les  lois  reçues,  avec  les 
usages,  avec  ce  que  semble  exiger  la  situation  pré- 
sente de  celui  en  qui  est  la  difformité. 

‘ Un  homme  est  dans  la  plus  basse  fortune  -,  il  ne 
parle  que  des  T étrarques  et  des  Princes  : il  est  de  Paris  ; 
à Paris , il  s’habille  à la  chinoise  : il  a cinquante  ans  j et  il 
s’amuse  sérieusement  à atteler  des  rats  de  papier  à 
un  petit  charriot  de  carte  : il  est  accablé  de  dettes, 
ruiné,  et  veut  apprendre  aux  autres  à se  conduire 
et  à s’enrichir.  Voilà  des  difformités  ridicules  qui 
sont,  comme  on  le  voit,  autant  de  contradictions  avec 
une  certaine  idée  d’ordre  ou  de  décence  établie. 

Il  faut  observer"  que  tout  ridicule  n’est  pas  risible. 

11  y'a  un  ridicule  qui  nous  ennuie,  qui  est  maussade; 
c’est  le  ridicule  grossier  : il  y en  a un  qui  nous  cau^e 
du  dépit , parce  qu’il  tient  à un  défaut  qui  prend 
sur  notre  amour-propre;  tel  est  le  sot  orgueil.  Celui 
qui  se  montre  sur  la  scène  comique  est  loujouis 
agi^able,  délicat,  et  ne  nous  cause'aucune  inquiétude 
secrète. 

Le  comique,  que  les  Latins  appellent  vis  comica, 
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lesi  «joac  l«  ridicule  vrai,  mais  chargé  plus  ou  moins, 
selou  que  le  comi([ue  esl  plus  ou  moins  délicat.  11 
J a nu  point  exquis  «u-deçi  duquel  on  ne  rit  point, 
et  au.-delà  4<uquel  ou  ne  rit  plus,  au  moins  les  hoo' 
nctes  gens. 

Plus  on  a le  goût  fin  et  exercé  sur  les  Lons  mo* 
délos,  plus  on  le  sent  j mais  c'est  de  ces  cliuses  qu’on 
ne  peut  que  sentir. 

Or  la  vérité  paraît  poussée  au-delà  des  limites , 
l.‘>  quand  Les  traits  sont  multipliés  et  présentés  les 
uns  à côté  des  amres.  11  y a des  ridicules  dans  la 
BO<;iélé-,  mais  ils  sont  moins  frappons,  parce  qu’ils 
sont  moins  fréquens.  Un  avare  , par  exemple , ne* 
fait  ses  preuves  d’avarice  que  de  loin  en  loin  : les' 
traiis  qm  prouvent  sont  noyés , perdus  dans  une  m- 
fioité  d’autres  traits  qui  portent  un  autre  caractère  j 
ce  qui  leur  ôte  presque  toute  leur  force.  Sur  le  théâtre 
jun  avare  ne  dit  pas  on  mot , ne  £ut  pas  un  geste 
qui  ne  représente  l’avarice-,  ce  qui  fait  un  spectacle 
singulier,  quoique  vrai  et  d’uu  ridicule  qui  néces- 
sairement fait  rire. 

3.0  La  v^ité  parait  au-delà  des  limites , quand, 
elle  passe  la  vraisemblance  ordinaire.  Uu  avare  voit 
deux  chandelles  allumées , U en  sdufâe  une  -,  cela  est 
^uste.  On  la  rallume  encore;  U la  met  dans  sa  po^ 
che:  c’est  aller  ioiu;  mais  cela  n’est  pas, peu' -être,  au- 
delà  des  homes  du  comique.  Don  Quichotte  est  ri- 
dicule par  ses  Idé^s  de  clievalerie  ; Sanclw  ne  l’est 
pas  moins  par  ses  idées  de  fortune  : mais  il  semble 
que  l’auteur  se  moque  dbe  tous  denx , et  qu’il  Jeur 
souffle  des  choses  outrées  et  bizarres  pour  les  ren«U« 
ridicules  aux  autres  , et  pour  se  divertir  luî-mème. 
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L«  IruUièaie  manière  de  faire. &ortir  le  comique, 
est  de  faire  contraster  le  dcceiu  avec  le  ridicule* 

Oa  voit  9Ur  la  même  scène  un  houuue  sensé , et  un 
joueur  de  trictrac  qui  vient  lui  tenir  des  propos  im- 
periinCBS  ; l’un  tranche , l’autre  le  relève.  La  femme 
ménagère  figure  à côté  de  la  savante,  l'homme  poli 
ejt  humain  è côté  du  misau trope,  et  un  jeune  homme 
prodigue  â côté  d’un  père  avare^ 

La  comédie  est  le  choc  des  travers , des  ridicules , ’ 

entre  eu}t  ou  avec  la  droite  raison  et  la  décence. 
jUe  ridicule  se  trouve  partout  : il  u’y  a pas  une  de 
nos  actions,  de  nof  pensées,  pas  un  de  nos  gestes, 

.de  nos  mouvrmens , qui  n’en  soit  susceptibles.  Oc 
peut  les  coJiserver  tout  entiers  et  les  faire  grimacer 
par  la  plus  légère  addition  : d'où  il  est  aisé  de  con- 
chifo  que  quifxtnquc  est  vraiment  aé  pour  être  poète 
cdbaÛ£ue,  a un  fonds  inépuisable  de  ridicules  à mottre 
sur  la  scène,  dans  tons  les  caractères  des  gens  quit 
composent  la  société* 

tn.  Eiac  THSATaai..  Les  philosophes  tpii  ont 
tf.aité  du  rire , eu  oui  clierché  la  cause  : les  uns . 
dane  la  joie , les  autres  dans  la  folie , d’autres  enfin 
dans  l’orgueil  ■,  ce  deruier  seutimeut  parait  le  plus 
vraisemblable.  En  effet,  les  fous  ne  rient  pas  tou<- 
jours,  et  lorsqu’ils  cessent  de  rire  ils  c’en  sont  pas 
plus  raisonnables;  on  eu  voit  même  dont  la  folie  est 
^oélaucoliquc. 

source  du  rire  ne  se  trouve  pas  nou  plus  dans 
la  j^iu;  le  plus  grand  des  rieurs,  le  fameux  Démo- 
An-ito,  dont  le  génie  profond  embrassait  toutes  les 
jBcieaces,  qui  se  relirait  dans  les  tombeaux  d’Abdère, 
où,  pour  mieux,  méditer,  U se  creva,  dit- ou,  les 

* 
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.yeux,  ne  peut  être  »oupçoimé  de  cette  liuoteur  lé- 
.gère,  de  cette  joie  iiiconsé4|ueute  et  folle,  à laquelle  , 
ou  attribue  le  rire.  11  faut  l’avouer , le  rire  perpé- 
tuel de  ce  philosophe  u avait  d'autre  cause  que  sou 
orgueil  excessif:  Démocriie  ne  voyait  daus  la  viequ’uue 
farce  méprisable  et  risible.  , 

Quoiqu’il  eu  soit,  nous  u’ entrerons  pas  dans  une 
plus  longue  discussiqn  snr  la  cause  du  rire,  et  nous  , 
noils  contenterons  de  parler  du  rire  théâtral. 

On  joue  avec  succès,  à Londres,  une  pièce. inti- 
tulée le  Deuil.  La  scène  de  cette  comédie  qui  pro- 
voque le  plus  â rire , est  précisément  celle  où  il  est 
le  plus  question  de  cris , de  pleurs , de  mort  et  de 
catafalquevle  juré-crieur  passe  en  revue  sa  troupe  de 
pleureurs , et  leur  fait  répéter  leurs  grimaces  et  leurs 
contorsions,  louant  les  uns,  grondant  les  autres,  etc. 

En  général , un  acteur  chargé  des  rôles  où  le  per- 
sonnage doit  faire  rire  à ses  dépens,  ne  parviendra 
guères  à son  but  que  par  une  sorte  de  dégradation 
de  son  être , et  qu’en  se  composant  un  masque , un 
ton,  un  maintien,  qui  paraissent  appeler  sur  lui- la 
risée  du  spectateur  : c’était  le  printipal  talent  d’Ar- 
mand, du  fameux  Poisson,  et  surtout  de  notre  Pré- 
ville. 

Pourquoi  la  plupart  des  auteurs  actuels  fout -ils 
moins  rire  que  Molière  et  Régnard?  c’est  que  leurs 
personnages,  même  les  plus  plaisans,  conservent  une 
teinture  de  dignité:  c'était  le  défaut  de  Méuaudre  et 
de  ïérence.  t * 

Un  trop  grand  intérêt  nuit  visiblement', 'dans  ’lh 
comédie , à l’action  du  rire;  il  est  diffieile  d'allier  ces 
deux  mobiles  incohérens.  ' tf:  t * 

■w  * ... 

« 
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La  surprise  est  de  tous  les  ressens  le  pins  propre 
À dcieruüner  le  mouvcmeul  du  rire  ; l’art  d’exciter 
dans  l’ame  cette  commotion  subite , demande  une 
éludé  particulière , qui  consiste  dans  l’usage  de  quel- 
quelques  moyens  oratoires,  sous  le  nom  de  tropes 
ou  Jigures.  Ou  ne  croit  pas  inutile  de  rapporter  t^uel- 
ques  exemples  de  ces  manières  d’exciter  le  rire  pap 
le  concours  de  la  surprise. 

1 Par  improviste  , comme  le  valet  Carie  dans 
le  Plutus  d’Aristophane. 

I 

^ CSKBK  ILE. 

Et  cette  to^ijiie  d'ici  l'on  peut  voir;  | 1 ^ 

Qu'il  nos  frais  Timothée,  a,‘diuon,  £iit  construire? 


Que  sur  toi  puisse-t-elle  choir!  . . ^ 

2.0  Par  contradiction  dans  les  termes  , comm* 

• f f 

Sosie  dans  Amphytrion. 

• Et  j'e'tais  venu,  je  vous  jure. 

Avant  que  je  fusse  arrivé.  . • . 

4 'le 

■ 3.^  Par  contradictiqu  sous-entendue , comme  dant 
Y Epreuve  réciproque,  lorsque  le  faux  financier  dit. 
à la  fausse  comtesse  : ‘ • » 

Oui , celte  femme-lh  me  coûte  soixante  mille  éciis. ...  Ou  rien  ? 

4.*’  Par  surabondance,  comme  dans  la  même  pièce 

où  M.  Patin  dit  encore  : 

* . • 

Je  Peusse  épousé,  je  pense,  sans  un  vieux  mari....  qu'elle 
rvait  encore  de  reste.  . 

il  ' 
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11  faut  manger  pour  rirre,  et  non  rlrre  poür  ntangM*;  ' • 

, '’tTU  ‘■-•r  I;-.  . .::f  ■ . ..t- 4,- -• 

ac  troo^ne,  et  qit  : , ' '-i 

. ..V  - •••■‘  -'v  ■ -8  '■.  «H\' 

, , ^ . J,\  W \i vre  ]»nr  manger , «te.  ' . ; t,  . i. . • j*; . 

.t&a  Pap.Qyÿ:or/(«n0,  compas  dans  Crispin  rfvqpido 

Sfiitimatlr»  >•  ■ ' .......  ♦ i • Vifp 

Pardonnez-nons  cette  friponnerie^  it  canse  Sé  r^^ituSSb-^ 
ut  . ...  ..■■  , ..ji  ^”"*1  *’iî.  • 

Vsr  disparate-,  daas  ce,\er5  R^gna^t 
On  ne  pent  s’empêcher  d*en  pleurer.. • et  d’en  rire.  ,,  . ' 

*•  f ' 

8.<>  Par  exagération,  comme d||fs ce  passage  d’Â- 
risiopltaDe;,  où  Pluius  répoiid  h unrémyle’, 
dematide  comment  il  traiterait  les^  bons  si  le.  destin 
venait  à lui  rendre  la  vue  : ’ ' ' ••  : v - 


Ah! 


pour 


eux  TOUS  me  Tciriet  tout  feirc. 


^ A les  biea  car«$s«r  je  mettrais  tons  mes  soins  ’,^c 

" Car  je  n’en  ai  pas  tus  depuis  mille  ans  ^n  moins.  '' 

. . * ' \ . 1 

9. °  Par  Vassemhla^è  incohérent  de  deux  expres- 
sions, comme  les  aunes  de  moutons  de  M.  Guillaume, 

_ ^ .1»  . :.  «.J  ' V.  ^ 

dans  la  comédie  de  M Avocat  Patelin. 

10. ®  Par  Xontre^tente , eomme  'dans  le  Era^meftit 
de  Ntevius.  tJn  vient  avgre  prend  pitié  d’un  jeune' 
homme  qu’il  voit  mener'  en  prison  pour  dettes;  il  Veut 
le  racheter:  mais  la  sonnlte  qu’on ^ lui  demande  le 
décourage  à tel  point  qu  il  se  croit  oblige  de  spécifier 
soit  refus  dwx  fois  et  de  deux  maiùèr«i  iqave»dues,\  . 


CREÉMIS.''’ 


•V‘* 


.. . J>i  pitW  4st  sut  i«iW«  ItomüM,  Pour  ‘romhien'  est41  condaia«û  ? 
Parlez,  qne  tous  faut-il?....  Mille  éens....  J«  ae.vous  tMs  |Im 
rien;  voqt,jpouvez  l’cAimener. 
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Il 'faut  nécessairement  des  dupes  sur  le  tlu’Atre, 
pour  faire  rire;  et  ces  personnages,  irès^uvenl  dupes 
4'eux -tnêaies  par  leur  méâance,  et  des  autres  par 
leur  crédulité , sont  très-propres  ’ ii  remplir  l’objet 
de  la  comédie.  ' 

«ffet  , Si  l’on  examine  bien  la  vraie  source 
du  rire  théAual , on  verra  qu’il  naît  du  plaisir  d’in-  ‘ ^ 
tér^,pt-de  la  malignité.  Ainsi,  dans  la  qoatoi'Eième 
scène  du  second  acte  de  \' Ecole  des  maris,  Isabelle 
feignant  d’embrasser  son  tuteur  quelle  déteste,  prc« 
fjie  de  cette  situation  pour  donner  sa  main  è baiser 
à \jplère,  son  amant;  et  elle  lui  jure  «ne  fidélité  tu»  * 
violable  par  les  expressions  amoureuses  qu’elle  sem»  t 
l>Jie..ndresser  à son  jaloux,  et  que  celui-ci  pread  en 
effet  pour  lui.  L’amant  qui  intéresce  est  parvenu  à ^ 
ce  qu’il  faisait  désirer  pour  lui;  de  plus,  il  a trompé 
un  surveillant  importun  : alors  le  plaisir  sourit , et  la 
jpaügnilé  éclate.  • 

Le  rire,  pour  être  vif,  doit  être  une  saillie  de;  v 
V^itie  et  naître  de  la  surprise.  L^  déguisemens  peu- 
vent aussi  prêter  è la  bonne  plaisanterie  : telles  sont 
la  comédie  du  Légataire  universel , ^les  Métamor- 
phoses de  Crispin , la  scène  de  Cléanthis  et  de  Stra» 
bon , dans  le  Démocrite  de  Beguard,  etc.  ' 

^ . Une  bonne  source  du  rire  théAtcal  est  lorsque  1* 
geste  ou  le  discours  d’un  personnage  est  contraire  è 
l’idée  qu’il  a donnée  de  lui.  Par  exemple,  dans  le 
Cocu  imaginaire,  Sganarelle^  après  s’être  livré  à la 
«a-ainte  qu’il  a de  Lélio,  le  projet  courageux 

l’aller  attaquer.  De  même,  on  ne  peut  s’em;>êcber 
de  riro  de  voir.  Arlequin  démentant^  par  le  trepible^ 
meut  involontaire  de  tous  ses  membres,  la  hardiesse 
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«t  la  résolution  qu'il  fait  paraître  dans  ses  paroles 
scs  gestesaf-tj^  üism  >•.  i i/ji 

Le  firo  s’^xçiie  encore  par  les  méprises,  paroles 
fausses^  CUQ^^^uces  , par  les  ^doubles  ententes  ,> les 
ctourdcries,  les  supet  cberics,  etc. , enfin  il  y a mille 
taauières,  mais  il  faut  un  génie  né  plaisant  et  comique 
puur  le  saisif.1,,1  , é 

. On  remarquera  ici  qu'il  y a de  la  différence  entre 
plaiswtli«ijP  de.  théâtre  et  la  plaisanterie  de  soçiâë  : 
celle-ci  serait.  > trop,,  faible  sur  la  scène  et  n'y 
Aucun  .efifel-i  raqtre  serait  trop  rude^daiis  le  mou4e,( 
et  elle  offeiisprfl“v  Le. cynisme,  .si  odieux,  si,  ieoiimc’ 
mode  dans,;bt  société,  est  excellent  sur  la  scène.  .,)> 
i,  tv-  Jeu  DE,  5TI4ÉA.TBE.  Les  jéux.,de.lbéùire  coiDt 
tribueiit, beaucoup  à la  .yériié  et  à l'agrém^ut,  4e.  1a 
veprésentalion^  plus  ils  ont  de  liaison  avec  racliqq 
de  la  pièce,  plus  ils  sont  parfaits.:  mais  cela  n'est 
pas  absolum'eul  essentiel  t il  suffit  qu’ils  n’y  soient 
point  contraires  et  qu’ils  soient  vraisemblables. 

Peadani  qu’Alb(trt  s’entretient  avec  Erasie  {Folies 
amoureuses,  acte  deuxième,  scène  quairième),  Cris- 
pin  fait  diverses  tentatives  pour  s’introduire  dans  la 
maison  du  jaloux ^ ne  pouvant  y réussir,  il  s’en  dé^ 
dommage  en  fouillant  dans  la  poche  du  tuteur  d’A- 
gathe. Ces  deux  incidens  sont  inutiles  â la  marche  de 
■l’intrigue  de  la  comédie,  mais  ils  n’y  nuisent  point; 
de  plus , ils  excitent  la  gaieté  sans  blesser  la  vrai-^ 
seniblance.  . , 

, 11  est  très-naturel  soit  par  le  désir  de  servir 
Eraste,  soit  par  le  plaisir.. d’impatienter  Albert,  soit, 
enfin  par  simple  curiosité,  Crispiu  cherche  le  moyen 


Digitizeri  by  Coogk 


DEÀ  MÔSBitilES. 

ùBe'eohtéï'salten- avec  AgBty’ei'“ott  Éhï.  nloidé 
avec  la  saivante  de  celle  belle;  mais  Albert , pou^ 
emj;ëcber  ce  volet  d’exécuier  sorf  dtrsscin*  Pàrrète’de 
feçon  qu'il  ne  peul^  éèhappe^.  tll  i/e!^t'pii8‘'Aoâ- pltté 
exWaordiiiâiré  que  CrispmS  tant  >^6iti''se''ÿenger'  dftt 
jftllrtnir  que  pour  l’obliger  ' de  * îé 

à recorder  les  leçons  qu’il  a reçues  en  faisatii^hi-i^uetTl» 
éfèe  lefc  toiqudets.*  > • '<  “ - C*  ervopitmov  nO 

■ '’^f  ^eax  de  théâtre  qui  coniribd^  ‘âflài'Yéritéide 
li'  Y^résentaiion',  et  ceux  qui  serVéht'séhlé'/ûeiit'â  ïiii 
■endre  plus  agréable  , peuvent  s’^éctiier 'par ‘ùtlë' 
seule  personne,  ou  ils  dépehdeut  du  ’cohiÿû'drs  dé  pld-' 
sieurs  acteurs  : dans  ce  deniicr  cas','  ’^afsèoiblancd 
ettlj^e  . ^pte  lesMe^réit  de  leut  expressidn  ‘ soienr  pto- 
pi>rlMntlce  au  'degni  d’intérêt  que  léùtli  personnage*^ 
preluient  .M'aciion  qui  se  passe  sur  la  scène.  ' *> 

‘''‘  Dana  les  images ‘que  nous  offre  le*' spectacle  , de 
Biêmé  que  dans  les  tableaux,  la  6gure  principale  doit 
toujourar  avoir  sur  les  autres  ravaa|||ge  de  dlér  prin- 
^^ipWlènient  les  regards.'  ' ' - • 

■*'I1  n’eJtt  pas  moins  essentiel  dans  iei  jeux  dont'  il 
s’agit, 'que  les  attitudes  et  les  gestes  dés  divers  ac- 
ténrs  eontrastent  ensemble  le  plus  qü'il‘  est  possiMe. 
Tout  au  théâtre  doit  être  varié';  nous  y portons  le- 
goût  pour  la  diversité  à un  tel  point  qitte  nous  vou- 
lons uomseiileineni  que  les  acteurs  diffèrent  énire 
eux,  mais’ encore  que  chaque  jour  iU  diifëreut  d’eux- 
mèmes,  du  moins  à certains  égards.  j vi 

’ L’envie  de  multiplier  les  jeux  de  théâtre,  fait  sou- 
vent que  la  comédie  dégénère  en  farce.  Dans  r^enre 
de  Molière,  il  est  très-naturel  quHarpagon*,  voyant 


/ 
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deux  bougies  allumées,  en  éteigne  une;  mais  fl  nVst 
guéres  ^raisemblable  <|u’il  la  mette  dans  sa  poche  , 
et  encore  moius  que  maître  Jacques  la  lui  rallume. 

Quelijuehûs  les  jeux  de  théin  e sont  poussés  si  loin 
* qu'ils  étouflénl  l’action  piâncipale  et  empêchent  le 
sjjeciateur  d’entendre  le  dialogue  : c’est  un  dét'anl 
qui  n’est  supportable  que  quand  le  spectateur  n’a 
rien  A entendre  de  bon. 

(j.  V.  L aezi.  Ce  mot , emprunté  de  l’italien , désigne 
des  mouvemens,  des  Jeux  de  théâtre  ^ des  plaisante- 
ries particulières  aux  bouffons  italiens.  Lazzi  ou  lacci 
signifie  en  français  liens.  La  signification  de  ce  terme 
est  désignée  par  le  mot  menu;  j car  l’acteur  qui  in- 
terrompt par  ses  lazzis  le  cours  d’une  action  , doit 
la  renouer  par  d’autres  lazzis;  ce  qui  demande  beau- 
coup d’adresse,  et  quelquefois  de  l’esprit. 

Aussi  tons  les  lazzis  qui  n’t>nt  pas  celte  qttltlké, 
sont  fades  et  eunayeuz.  i 

.(  Ç.  VI.  Gaoijp  'est  au  théâtre  l’assemblage  dr 
plusieurs  personnages.  Le  mol  groupe  ne  s’appliquoip 
guères  qu’à  la  comédie;  Molière  est  admirable  en  ce 
genre  et  n’a  point  eu  d’imitateurs. 

Voyez  la  cinquicme  scène  du'second  acte  du  .Mi- 
sauirope , où  Elianlhe,  Philiute,  et  les  deux  mar- 
quis rient  des  portraits  satiriques  que  Célimènc  fait 
de  plusieurs  peisonnes,  tandis  qu’Alcesle*,  à l’ccari , 
écoule  ces  propos  avec  indiguaiion , et  éclate  enfin 
par  ces  vers  : 

Allons,  ferme,  pousses,  mes  bons  amis  de  cour; 

Vous  n'en  épargnez  point,  et  chacun  a son  tour. 

On  peut  encore  citer , dans  les  Femmes  savantes , 


SE4  ’ KOOElkRES- 

Im  scène  h lecture  du  sowier  et  la -dispute  de 
Vadius  et  de  Trissoiin.  ^ -.1:1 1 • 

C’est  principalement  le’cotitraste  d’aor  des^fterso^ 
nagées  avec  le»  autres  cjui  protUlil  île  ;gwnd  effet, d* 
groupe  ) c’est  ainsi  «jue  Molière  0 plaeoi  au  fond  du 
tliéâtèe  ÿ Alceste  » pour  faire  sOatir.  le>  caractère  des 
autres  acteurs,  et  que^  dans  les  Femmui  savantes t 
il  a placé  A l’un  des^  côtés  de  la  aCène,i  UenriotMv 
cette  ignorante  aimable  (jui  ne  vent’’poiju  «ntendi# 
le  sonnet  sur  lequel  les  femme»  auvaate»  vont  i'et^ 
tasierrt  on  ne  trouve  rien  de  pareil  dan»  aucun  de 
ses  successeurs.  1 

«•  §• -Tii.  Scàtrta  ' BPisODiqtTES.’  Il  <est  - une  sorte  de 
scènes  épisodiques  dont  nos  1 poètes  nous  • offreui  - peu 
d/’exemples,  et  <|ai  me  paraissent  bi«s  bnturellesi»  Go 
sont  des  personnages  eomtoe  il  -j* . en  a dans  loot^  le 
monde  «et  dans  les  faniillesr  qei-se  fourrent  partout 
sfns  être  appelés,  et  qui,  sdhybonnc  ou  maaTaiaa 
volonté,  intérêt,  curiosité  ou  quelque  motif  pareil, 
se  deêleat  de  nos  affaires  et  -le»  termiuent  eu  • les 
brouillent  malgré  nous.-  • ••  - • 

Ces  scènes  bien  ménagée» -ne  suBpcndrafejit  point 
ridtéi'êt  ) loin  de  couper  l’aetsea  , elles  ponrraiettf 
l’accélérer.  Oti  donnera  à ces  intervenans  le  carac»- 
tère  qu’on  voudra  y rien  n’empôoha  même  qu’on  -ne 
les  fasse  contraster  ; ils  demeupent  trop  peu  polir  fti- 
liguer.  Ils' relèveront  alors  le  earactère  auquel  or»  leS> 
'opposera  : telle  sont  madame  Femelle  daus  le  -Tbrit 
tuffè,  et  Aiuiphon  dans  r^’unuque.  • 

CHAPITRE  lit 

% • t . * J . » » 

§.  i.*r  CoMÉniEMs.  Oik'  doDue  ce  nom  eu  général 
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aux  ncleurs  el  actrices  «jui'imoiiicnt  »ir  lé  lh<5âtre  et 
jouent  des  rôles,  soit  dans  ie  comirpie,  soit  dnn»  le 
(;ragique,'dans  les  spectacles  ou  l’on  déclame  ; ca^r  à 
l’opéra  on  ne  leur  donne  que  le  nom  d’actenrs^  oit 
actrices,  rfaiijeurj,  filles  de  chœorsy  etc.  / ' 

Kos  premiers  comédiens  ont  été  les  Troubadours  i 
connus  aussi  sous  le  nom  de  Trouveura  et  Jongleurs! 
ils  étaient  tout  à-la-fois  auteur^  et  acteurs.,  comme  orf 
* vu  Molière,  Dancourl  ,■  Montll’eury,  le  Grand , eici 
Aux  Jongleurs  succédèrent  les  confrères  de  la  Pas-»  ■ 
sion  qui  représentaient  les  pièces  appelées  Mystères 
de  la  Religion  Chrétienne. 

Vinrent  ensuite  les  troupes  des  comédiens  , qui  sbriT" 
ou  sédentaires  comme  les  comédiens  français' , les 
comédieru  itali«06  éutblis'à  PalŸr, ’M'plusifeui'i'litttréif^' 
troupes  qui  ont  des  théâtres’ fixes  'dttai  î pi usidurt'” 
grandes  villes  du  royaume,  bu'  qui  coureâtt  le#*pro*'^ 
vincea,  et  vont  de  ville  eu  f ville  , et  qu’on  rfomnft 
comédiens  de  campagne.! ■ > t - !'  • " • 

^11  y a lieu  de  s’étonner , de  la  manière  diflPéiliKe-' 
dont  les  Grées  et  les‘  Romains  traitèrent  la  pi^fession 
de  comédien  : elle  fut  honorée  dans  la  Grèce  à un  ' 
tel  point  que  l’oai'choisit  quelquefois  , parmi  les 
acteurs  célèbres-,  des  ambassadeurs  de  la  république.' 

' iCbez  le8vRomaiiu>(  au  contraire,  les* comédiens 
furent  si  fort  avilis  qu’ils  étaient  dans  une  espèce 
d’incapacité  de  s’obliger  en  justice,  ayant  la  permis-’ 
sion  .de  rompre  à leur  gré  tout  engagement  fait  sous 
caution,  et  même  avec  serment.  * '■ 

L'Angleterre,  de  noire  temps,  n’a  point  fait  diffi- 
culté d’accorder  à la  célèbre  Olfield  un  tombeau  à 
W'esuninsier , à côté  de  Newton  et  des  rois.  ''  • 
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•'  En  France  , les  lois  et  l’opiiiion  éwicrtl  moins  favo- 
rables aux  comédiens;  l’église  romaine»  les  exconmm- 
iiiait  ei  leur  refusait  la  sépulture  éhréiieni»e , s’ils 
njavaieiil  pas  renoncé  au  théâtre  avant  leur  mort.  Ces 
foudres,  lancées  dans  un  temps  où  de  misérables  jon* 
gieurs  représentaient  des  farces  viussi 'ridicules  rpie 
scandaleuses,  contiuuèreiit  de  frapper' un  ihéâtrc  <{iii 
est  devenu  l’école  des  mœurs  et  des  vei  tos;j  Maris'*dan8 
notre  temps  plus  éclairé , et  sous  un: gouvernement 
saus  superstition , on  a renoncé  à des  préjugés  si  iu-^ 
justes  et  si  déshonoraiis.  - -i' 

La  fonction  de  comédien  exige  de  la  figure,  de  la 
dignité,  de  la  voix,  delà  piémoirc,  du  geste,  de  la 
seusibilité  , de  l’intelligence  , de  ia  coiuinissance  même 
des  mœurs  et  des  caractères;  en  un  mot,  un  grand 
nombre  de  qualités  que  la  nature  réunit  rarement 
daat  UBg  pecsoaue.  . •»  « : L r-. ;#  •; 'ïV.  ’ i 

Pgut-être  seraiuil  à souhaiter  qu’ils  ne  fussent  ni 
lAubassadeurs,  ni  enterres  auprès  des  rois , ni  avilis,- 
ni  excommuniés  V qu’ils  fussent  des  citoyens  obligés 
d’avoir  des  mœurs, -.et  jouissant  d’une  considération 
proportiounée  à leurs  lalens.  • ' 

§.  II.  JoNGLEVKs:  joueurs  d’instrumens  qui,  dans  la 
naissance  de  notre  poésie , se  joignaient  aux  trouba- 
dours , aux  poètes  provençaux  , et  couraient  aVec  eux 
les  provinces.  • . • ■ . 

LJbisluire  du  Théâtre  Français  nous  apprend  qu’on 
nommait  ainsi  des  bateleurs  qui  étaient  connus  dès  le' 
on'.cième  siècle. 

Ee  terme  de  jongleur  parait  être  une  corruption  dd 
mot  latin  joculntor,  en  français  joueur. 

11  est  fait  mention  des  jongleurs  dès  le  temps  de 
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l'euipereur  HefUrî  11,.  qui  mouru(  «lâflilii^^eélai* 
ils  jouaieut  de  difTéren»  •iastramead , tls.  s^aaKNBcârltR 
arec  le*  uroareurs  ei  les  ctiantenni  |>oup  exécnteB  le» 
ourragM  des  premiers  v«t  ainsi , dè  co^agvâeyêiM’lf^ 
troduisirent  dan*  les'  palais  dm 
tirèrent  de  magnifiques  présens.  v «sî.‘ i ‘.nirè 

«Quelque  temps  après  la  mort  de  Jeanne  preHxière 
du  us>m , reine  de  Naples  et  de  Sicile , et  comtesse  dé 
Provence  « arrivée  en  tSBa,  tous  ceux  de  ia  proCrtkiOil 
des  trouYcurs  et  des  jotigleurs  se«  sépa«èceat  etl'^dea* 
différeales  espèces  d'acteurs. 

Les  uns , jioils  l’ancieR  nom  de  jonglears , joi^oirèm 
aux  ûistrumeu*.  le  chant*-;  ou  le  récit  des^vers  y*  lei» 
autres  prûeat  stmplemehi  le  nom  (de  joBeursrmt  lâtiit 
joculatorcs , ainsi  qu'ils  sont  neiniués  pftf  le* 
nance*<  Tous  les  jeux  de  ceux-ci.  Gousistaient'en  geMtd 
culuiious  tours  de  passe-passe  , exécutés*, per  euxii 
mêmes  ou  par  des  singes  qu’ils  pdrtaieat , ou  eu.vjtiet^ 
ques-mauv^is  récita  da  pins  bas  burlesijue.  Mair.leûA 
excès  ridicules  et  extravagaas  les  firent  lelleaieat  méu 
priser,  que  pour  sigoifiar  alors  une  chose  manuMse  y 
folle,  vaine  et  fausse,  on  l'appelait jfbn^iènc. 

Philippe  «Auguste,  dès  la  première  année  de  son 
règne, 'les  chassa,  de- sa  cour,  et  les  haunit  de  se* 
étals.  Queiques-ams  , néanmoins , qui  se‘  reformèrent  ÿ 
s’y  établirent,  et  y furent  toléré^  dans  la  suit*  dvÉ 
règne  de  oe  -prince  et,  des  rois  ses  successeurs , comlnc 
on  le  voit  par  un  tarif  fait  par  Saint-Louis,  pour 
régler  les  droits  de  péage  dus  à l'eulrce  de  Paris , sons 
lé  Pelit-Cbâiclet.  - ._ü  • ».  f 

L'un  de  ces  articles  porte,  qnc les  jongleurs  seraiem’> 
quilles  de  toüt  péage  , en  faisant  le  récit  d’un  couplet 
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de  clianson  d»vant  le  péager.  Un  autre  porte  « que, 
« le  marchand  qui  apporterait  un  singe  pour  le 
« vendre  , paierait  quatre  deniers  ; que  si  le  singe 
» appartenait  à un  homme  qui  l’eùt  acheté  pour  son 
« plaisir,  il  ne  donnerait  rien;  et  que  s’il  était  h un 
« joueur,  il  jouerait  devant  le  péager , et  que  par  ce 
« jeu  il  serait  quitte  du  péage,  tant  du  singe  que  de 
« tout  ce  qu’il  aurait  acheté  pour  sou  usage.  » C’est 
de  lA  que  vient  cet  ancien  proverbe , /jqj^er  en  monnaie 
de  singe  , en  gambades. 

Tous  prirent  dans  la  suite  le  nom  de  jongleurs  , 
comme  le  plus  ancien  ; et  les  femmes  qui  se  mêlaient 
de  ce  métier,  celui  de  jongleresses.  Ils  se  retiraient  à 
Paris  dans  une  seule  rue,  qui  avait  pris  le  nom  de 
rue  des  Jongleurs  , et  qui  est  aujourd’hui  celle  de 
Saint- Julien  des  Méuesiriers.  On  y allait  louer  ceux 
que  l’ou  jugeait  A propos , pour  s’eu  servir  daus  les 
fêtes  ou  assemblées  de  plaisirs. 

Par  une  ordonnance  de  Guillaume  de  Clermont , 
prévôt  de  Paris,  du  i4  septembre  iSgS,  il  fut  défendu 
aux  jongleurs  de  rien  dire , représenter  ou  chanter , 
• %oit  dans  les  places  publi<[ues , soit  ailleurs , qui  pût 
causer  quehjue  scandale , A peine  d’amende  et  de 
deux  mois  de  ]>rison  au  pain  et  à l’eau.  Depuis  ce 
temps  II  ii’en  est  plus  parlé:  c’est  que  dans  la  suite 
les  acteurs  s’étant  adonnés  A faire  des  tours  surpre- 
nans  avec  des  épées  ou  autres  armes  , etc.  on  les 
appela  bataiorès , en  français  bateleurs;  et  qu'enfin  ces 
jeux  devinrent  le  parltige  des  danseurs  de  corde  , et 
des  sauteurs.  . ii- ^ 

lu.  Baladin:  danseur,  farceur,  qui,  en  agissant, 
fait  des  posture»  de  bas  comique.  Ces  sortes  d«  rôle» 
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ë^aient  fort  en  usa|^e..siir  l^s  tUëâtres  de  France  aux 
quinzième  , seizième  , et  pendant  la  moitié  du  dix- 
septième  siècle.  La  comédie  les  a reietée  et  abandatanés 
à la  farce^  , ..  ...  . v i-î 

Ces  baladins  n’ont  pas  peu  eontribué  à faire  con- 
damner la.  tmmédie.par  l'église  et  par  les,  penotvnes 
d’une  humeur  a, uflère... . . ; rsi  < 

iT.  BouFFoa  : farceur  qui, divertit  le  publie'p.ir 
sesplai-santeries  et  ses  qpollbcis.  Les  étjramiogUtestfiiat  . 
venir  ce  terme  du  mot  latin  i,  « , sii  *dfjsl 

On  nommait  ainsi  en  latin  ceux  qui  paraissaient 
sur  le  théâtre  avec  les  joues  enÛées  pour  recevoi^^de» 
soufflets, -aGn  que  le  coup  fit  plus- de  bruit  et  excitât 
plus  h rire.  On  en  donné, d’autres  étymologies  dont  le 
détail-est  inutile.  , - ' y 

, §.  V.  Capitaj»  : personnage  ridicule  de  la  comédie 
uçiivelle  chez  les  Grecs.  Quelques  fanfarons  de  l’Asie 
mineure,  qui  avaient  servi  dans  les  armées  du  roi  de 
Perse,  et  qui  venaient  étourdir  leurs  camarad^  de 
leurs  exploits , donnèreut  l’idée  de  ce  ridicule  ^^r- 
sonnage.  , • ; ' ' " ‘ 

. On  le  trouve  dans  Plaute  et  même  dans  Térence^  * 
Les  Italiens,  les  Espagnols  l'outrèrent  encore. 

. Observez  qu’il  est.  partout  fanfaron  . .poltrotr»  et 
homme  à bonnes  fortune^  Il  fut  lopg-temps  mit  des 
Ornemens  de  nptresoèqug  avan,t  que  MoKère  nous»  eût 
donné  l’idée  de  la  bonne  comédie. 

Corneille  lui-même,  qui  avait  introduit  sur  le  théâtre 
le  ton  delà  bonne  société,  paya  le  tribut  au  mauvais 
goût  de  son  siècle. 

On  sera  peut-être  curieux  de  %oîr  comment  s’ex- 
prime iVlatamore  dans  \' Illusion  cotti!(jue.  ' 
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^.Mau^nore  est  meaacé  par  un  brave,  qui  lui  dit  i 

-7M  * Point  de  brait; 

dcjb  massacré  dix  hommes  cette  nuit; 

Et  si  TOUS  me  ütcbez,  tous  en  crottrex  le  nombre»  ' 

• m>»  1.  * ' ' StSTiMOB*.  

t 

e‘<f  Ciidedieu,  ce  coquin  a marché  dans  mon  ombre;  i 

‘Il  s'est  rendu  Taillant  d’avoir  suivi  mes  pasl 
•JJ  . S’il  avait  da  respect,  j’ea  voudra»  faire  cas.  ' ** 

^ Dtios  un  autre  endroit  Matamore  est  en  scène  avec 
Isabelle,  à qui  il  fait  sa  cour  : arrive  un  page.' 

Tî-u 
fl' 
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Stonsieur. 

t.  . 


Stl’-  -U  .,} 
si.-'  ■ •' 

tfl) 

D'où  vient'-il? 


I .«  > MATAM  O AB.  . ; I • * ' 

Que  -veux-tu,  page?  * • * ; 

. LE  PAGE.  * 

Un  courrier  tous  demaut^ 

VATAMOHI. 


L E ? A O 1.  * 

r - ' . De  la  part  de  la  rei&e  d'Islande. 

I 

MAT  AMO  as. 

Ciel , qni  sais  comme  quoi  j’en  suis  pertéouté  '• 

' ' ' Un  peu  plus  de  ^pos  avec  moins  de  beauté  ; 

Fais  qu’un  si  long  mépris  enfin  là  désabuse.  ' ^ 

» • ï 

Ella  a beau  me  prier,  non,  je  n’en  ferai  tien;  . . • > : 

Et  quoiqu’un  fol  espoir  OM  encor  Ini  promettre, 

Je  lui  vais  cnvoj'cr  sa  mort  dans  une  lettre.  . 

Voilà  quel  était  le  comique  d’alors.  Queprétendaient 
'iiâ  portes,  dit  Fouienelle,  eu  traçaot  dç  tels  carae- 
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lèies?  que  voulaienl-ils  peindre?  Ce  soiu  ee»  .Mala- 
niores  qui  ont  donné  l’idée  des  maïquis  ridicules  du 
siècle  dernier.  La  scène  de  Valère  et  de  Maître  Jacques 
dans  Molièie,  est  au-dessus  de  tout  cela. 

C'était  aus.si  le  nom  d’un  acteur  principal  de  la 
Comédie  italienne:  son  caractère  était  le  mèiiie;  sou 
Itnbilleuivnt  était  Cümpo^é  d’un  large  manteau , d'un 
bullleet  id’unc  longue  épée,  . 

VI.  CnisPiK.  C’est  un  rèle  ou  personnage  de  la 
comédie  française  , qu’on  prétend  avoir  été  inventé 
par  Raimond  l'ois.son.  Cet  acteur  parlait  bref  ; et 
n’ayant  point  de  gras-dc-jandie,  il  imagina  de  jouer 
en  bottines.  De -là  tous  les  crispins  .ses  .successeurs 
ont  bredouillé  et  se  sont  bottés.  C’est  ordinairement 
un  valet  singulier. 

Ç.  .vu.  Merm».  C’est  un  personnage  de  valet  du 
théâtre  français  , qui  fut  inventé  par  Desmarres  en 
ifififi,  et  devint  bientôt  à la  mode.  On  ne  remploie 
cependant  plus. 

vin.  Valets;  personnages  de  cômédie.  Autant 
l’air  malin  est-il  nécessaire  aux  suivantes  , autant  la 
souplesse  et  l’agilité  le  soûl  aux  valets.  J’ai  observé 
que  dans  une  pièce  bien  faite  tous  les  personnages 
étaient  toujours  en  mouvement  j et  pour  lors  je  n’em- 
ployais cette  expression  que  dans  le  sens  figure.  Par 
rapport  aux  valets,  elle  doit  être  prise  au  propre.  Il 
«St  essentiel  que  sans  cesse  ils  amusent  nos  yeux  aussi 
bien  que  notre  esprit.  De  ce  principe,  il  s’ensuit 
qu’une  taille- épaisse  ne  lear  sied  pas  mieux  que  le 
braiement  à'  une  soubrette  babillarde. 

IX.  Scènes  de  valets.  Les  |rlaisanterie5  d\in 
valet  et  son  avidité  pour  l’argent  sent'  très-grossières. 
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On  n’a  que  trop  long-leiiips  avili  la  comédie  par  ce 
bas  coranjue,  <[i»i  n’esl  poiiil-du-lout  comique. 

Lc.s  scènes  de  valets  et  de  soubrettes  ne  sont  tonnes 
que  quand  elles  .sont  absolument  nécessaires  è l’in- 
lérèi  de  la  pièce  , et  <[uand  elles  renouent  l’inlrigue  : 
elles  sont  insipides  dès  iju’on  ne  les  introduit  que  pour 
remplir  le  vide  de  la  scène  , et  cette  insipidité,  jointe 
à ta  bnsses.se  des  discours,  désltonorent  un  théâtre  fait 
pour  amuser  et  .pour  instruire  les  honnêtes  gens. 

Ces  scènes  où  les  valets  fout  l'amour  àji'imitatiou 
de  leurs  maîtres,  sout  enfin  proscrites  du  théâtre  «vec 
beaucoup  de  raison.  Ce  n’est  qu’unc^pnrodie  basse  et 
dégoûtante  des  pretniers  personnages.  (V.  .) 

X.  ScivAKTE.  C’est  dans  la  comédie  nu  rôle  su- 
bsilerne  de  femme.  La  suivante  est  attachée  au  service 
d’une  autre  femme;  c’est  la  confidente  de  cette  femme: 
c’est  elle  qui  la  conseille  bien  ou  mal , qui  la  révolta 
coiitre  ses  pureiis,  ou  qui  la  souitiet  â leurs  volontés  ; 
qui  conduit  son  intrigue,  qui  parle  à l’amant,  qui 
ménage  l’entrevue  , eu  un  mot  , qui  lui  rend  â 
peu  près  les  mêmes  scrv  ices  que  l’amant  reçoit  de  son 
yaiet.  Comme  celui-ci,  la  suivante  est  communément 
rusée,  intéressée,  fine,  i moins  qu’il  ne  plaise  au  poêle 
d’en  dispôser  autrement,  et  de  placer  de  l’honnêleté  , 
duÆourage,  du  bon  esprit,  et  de  la  vertu  même  dans 
ce  rôle. 

XI.  Soubrette  ; nom  affecté  à un  personnage  de 
femme  employée  dans  divers  râles  de  suivantes.  Aux 
uns,  l’âge  u’importe  pas,  et  peut-être  même  il  est  à |>ro* 
pos  que  l’actricè  ne  soit  plus  de  la  première  ieutréssé.* 

Pour  d’autres , il  est  de  la  bieiiséauce  qu’elle  ;o^ 
jeune , ou  que  du  moins  elle  le  paraisse.  Cela  est  oou-< 
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veiiahlc  lorsque  les  discours  peu  respectueux  tcnfls 
par  \a  soubrcUc  à des  pcrsounes  auxquelles  elle  doit 
des  égards , ou  les  conseils  peu  sages  qu'elle  donne  à 
de  jeunes  beautés,  ne  peuvent  avoir  pour  excuse  qu’un 
grand  fonds  d’étourderie. 

Cela  l’est  surtout  lorsque , pour  ‘favoriser  deux 
amans  , elle  se  permet  certaines  démarchés  condam- 
nables au  tribunal  d'une  morale  rigoureuse.  Moins  la 
soubrette  aura  l’air  jeune,  plus  l’indéceuce  sera  frap- 
pante. ^ 

Cependant  une  souWeUe  n’est  pas  toujours  obligée 
d’avoir  l’air  jeune  ; elle  l’est  toujours  d’avoir  daus  la 
langue  une  extrême  volubilité.  Si  elle  est  privée  de 
cet  avantage,  elle  fera,  surtout  daus  les  comédies  de 
Bcgnard  , perdre  à plusieurs  rôles  la  plus  grande 
• partie  de  leur  grice. 

. ' L’air  malin  ne  lui  est  pas  moins  nécessaire  que  la 
volubilité.  Quand  oi>  remarque  daus  une  suivante  une 
pliysionomic  simple  et  ingénue , on  s'imagine  voir 
Louison  ou  Javotle,  et  non  Finette  et  Nérine. 

^ XII.  Rôle.  Au  théâtre,  c’est  la  partie  que  l’ac- 
teur doit  savoir  et  débiter.  11  faut  qu'outre  son  rôle , 
il  sache  les  mots  de  chacun  des  rôles  des  autre* 


acteurs  , après  les(|uels  il  doit  répondre. 

On  appelle  grands  rôles  ou  principaux  rôles,  ceux 
où  les  acteurs  représentent  le  liéros  ou  les  personnages 
les  plus  intéressans  d’une  pièce. 

XIII.  Doçble  : nom  que  l’on  donne  aux  acteurs  en 
'sous-ordre,  qui  remplibeut  les  premiers  acteurs  lors- 
que ceux-ci  ne  peuvent  pas  ou  ne  veulent  pas  jouer.  De 


les  termes  de  doubleur , de  doubleuse. 

J.  XIV-  Débit.  C’est  le  nom  que  l’on  donne  à l'essai 
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açiQur  ou  une, actrice  font  de  leurs  taleos  devaut 
p|^Uc.  f . . « 

K .,§»  XV.  SotiFFi-ECE  , homme  de  théâtre , qui  est  ordi- 
^j^ireuient  assis  dans ^une  des  Coulisses,  ou  au-devant 
du  théâtre  et  de  l’orchestre , et  placé  plus  bas  , poUC  , 

,.ijt’fllre  pas  vu.  , * 

il  faut  qu’il  se  mette  â portée  des  acteurs  ^ pour 
ÿ^iûvire  dort  atteuiivemeut  sur  le  papier  ce  que  les 
^çjjeurs  ont  à dire,  et  le  leur  suggérer  si  la  mémoice 
vient  à leur  manquer.  ’ . 

, ‘dCe  dernier  personnage  des  grands  théâtres  a , com^ne 
a(QQ  voit , un  emploi  qu  quelque  sorte  caché,  raab  qui  ' 

.^^’est  pas  le  moins  utile,  ni  le  plus  facile  â remplir. 
nfj  ,11  doit  avoir  d’a^Ofd  les  connaissances  littéraires 
piièces  dramatiques  qui  sont  représentées  habi- 
>.  tuellement  sur  le  théâtre  auquel  il  est  attaché;  et 
jbjcoiame.  il  ,est,  le  dépositaire  des  divers  rMes  de  ces 
,:|)ièçes,  et  chargé, de  les.  distribuer  aux  acteurs  et  ac- 
;itirices,^  suivant  leur  .destination,  l’on  exige  qu'il  soit 
très-attentif  à ce  que  les  changemens , bu  les  correc^ 

,Ubns  aoient  exactement  indiqués. 

.a  Ou  le  consulte ^ pour  savoir  comment  le  jeu,  le 
«sCQSlume  de  chaque  personnage,  sont  établis,  !1  faut  , 
donc  que  le  souffleur  ait  a cet  égard  une  tradition 
exacte,,  et  qu’il  veille  autant  qu’il  est  possible  à une 
' ddèle  exécution. 

Ce  n’èst  pas  tout  : le  souffleur  dramatique  étudie  ^ 
les  talens  et  même  les  défauts  des  personnages  qui 
. sont  en  scène;  il  ne  perd  point  de  vue  leur,  action,  * ’ . 

leurs  gestes , il  suit  leur  déclamation , il  répète  taci- 
tement les  tons  qu'ils  prennent,  et  se.met  en -état, 
s’il  aperçoit  de  -rcrabarras , de  la  lenteur  ^ oa-  du  ' ' 

3a  . • ‘ ' 
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l'iuquickudc,  soit  dans  le  jeu,  soit  dans  le  débit  d'un 

acteur , de  venir  adroitement  A son  secours. 

* * # 

En6n,  c’est  un  tel  maître  qui  par  son  expérience 
nous  parait  le  plus  propre  à donner  A la  jeunesse  « 
des  leçons  de  Iccliixe^  de  déclamation  et  de  jeu  théâ- 
trale. 

/ ' 
I 

-f,  • t 

» lé 
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CHAPITRE  V‘ 

« 

, i’.«f  Opéra.  Drame  dont  l’aiction  se  chante,  ei  • . 

i^éunit  le  pdihétiquê  de  la  tragédie  et  le  merveilleux 
de  l’épopée.  ‘ * 

Le  pathétique  que  l’opéra 'imite  de  la  tragédie 
insiste  dans  les  senliiuetis  , lës  situations  touchantes  , 
le  luuud  , les  incidens  frappa  ns,  l’intérêt,  le’ dénoue- 
ment. 

« 

Le  merveilleux  qu’il  ittiltë  de  l’épopéé , consiste  à 
réaliser  aux  yeux  tout  ce  qu’ellé  ne  fait  que  peindre  à‘  . 
l’imagination.  S’il  y est  question  d’uite  divinité  du  ciel , 
de  l’eufer , d’un  naufragé , des  êtfes  même  moraux  et 
inanimés , il  les  représetrtè  au  nattirél  par  la  magie  des  * 
décorations.  ' 

Le  caractère  de  Pépopéè  est  de  transporter  la  scène' 
de  la  tragédie  dàifS  l’imagination  du  lecteur.  Là , pro*'' 

6tant  de  l’éteBdcie  de  son  théâtre,  elle  agrandit  et  • 
varie  seS  tableaux , sé répand  dans  la  lîctloû,  et  marje' 
à son  gré  tous  les  ressorts  du  merveilleux'. 

Dans  l’opéra , la  rriuse  tragique , à son  tqiir , jalouse' 
des  avantages  que  la  muse  épique  a sur  elle,  eSsaie  de' 
marcher  son  égale , ou  plutôt  de  la  surpasser , en 
réalisant,  du  moins  pour  les  sens,  ce  que  l’autre  ne 
peint  qu’en  idée. 

Pour  bien  concevoir  ces  deux  rétoliuioiis,  sup- 
posez sur  le  théâtre  une  .reine  de  Plfênicie  , qui  , ■ 

3a  ♦. 
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par  scs  grâces  et  sa  beauté , ait  attendri,  intéressé 
pour  elle  les  ohe£>  les  plus  vaUlans  de  Tarmée  de 
Godefroiy  qui  en  ail  même  attiré  quelques-uns  dans  sa 
cour,  y ait  donné  asile  au  fier  Renaud  dans  sa  dis- 
grâce , l’ait  aimé,  ait  tout  fait  pour  lui,  et  qu’elle  le 
voie  s’arracher  aux  plaisirs  pour  suivre  les  pas  de  la 
gloire  : voilà  le  sujet  d’Armide  en  tragédie. 

Le  poëte  épique  s’en  empare , et  au  lieu  d’une  reinp 
tout  naturellement  belle,  sensible, il  en  fait  une  en^ 
clianieresse  : dès-lors  , dans  uue  action  simple , tout 
devient  magique  et  surnaturel.  Dans  Armide,  le  don 
de  plaire  est  un  prestige  j dans  Renaud,  l’amour  es( 
tur  eucliantement  : les  plaisirs  qui  les  environnent , les 
lieux  même  qu’ils  habitent , ce  qu’on  y voit , ce  qu’on 
y entend , la  volupté  qu’on  y respire , tout  n’est  qu’ü- 
lusion  , et  c’est  le  plus  charinaut  des  songes. 

Telle  est  Armide  embellie  des  mains  de  la  muse 
héroïque.  La  musc  du  théâtre  la  réclame  et  la  repro- 
duit sur  la  scène , avec  toute  la.]sompe  du  merveilleux. 
Elle  demande , pour  varier  et  pour  embellir  ce  brillant 
spectacle , les  mêmes  licences  que  la  nUise  épique  s’est 
données;  et , appelant  â son  secours  la  musique , la 
danse',  la  peinture , elle  nous  fait  voir , par  une  magie 
nouvelle , les  prodiges  que  sa  rivale  ne  nous  a fait 
qii'imaginer.  Voilà  Armide  sur  le  théâtre  lyrique,  et 
’ voilà  l’idée  ^qu’ou  peut  se  former  d’un  spectacle  qui’ 
réunit  le  prestige  de  tous  les  arts, 


Où  les  beaux  vers,  la  danse,  la  munqne,  , 

L’nrt  de  tromper  les  yeux  par  les  couleurs,  ' . ^ 

L’art  pltia  heureux  de  séduire  les  coeurs, 

De  oaai  plaisirs  font  un  plaisir  unique. 

I ' VoLTiiita. 
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Dans  ce  composé,  tout  est  mensonge;  mais  tout  est 
d’accord , et  cet  accord  en  fait  la  vérité.  La  musique  y 
fait  le  charme  du  merveilleux  , le  merveiHeux  y fait 
la  vraiseud)laDce  de  la  musique  : on  est  dans  un 
monde  nouveau;  c’est  la  nature  dans  l’enchantement, 
et  visiblement  animée  par  une  foule  d’intelligence» 
dont  les  volontés  sont  des  lois. 

Une  intrigue  nette  et  facile  à nouer  et  à dénouer , 
des  caractères  simples , des  incideus  qui  naissent  d’eux^ 
mêmes , des  tableaux  sans  cesse  variés  par  le  moyen 
du  clair-obscur;  des  passions  douces,  quelquefois  vio- 
lentes , mais  dont  l’accès  est  passager;  un  intérêt  vif  et 
touchant  , mais  qui  par  intervalles  laisse  respirer 
l’amc  : voilà  les  sujets  que  chérit  la  poésie  lyrique,  et 
dont  Quinault  a fait  un  si  beau  choix. 

La  passion  qu’il  a préférée  est  de  toutes  la  plus 
féconde  en  images  et  en  sentinlens,  celle  où  se  succè- 
dent avec  le  plus  de  naturel  toutes  les  nuances  de  la 
poésie  , et  qui  réunit  le  plus  de  tableaux  rians  et 
sombres  tour  à tour.  > ■ > ■ . ».  > 

Les  sujets  de  Quinault  sont  simples , faciles  à expo- 
ser , noués  et  dénoués  sans  peine.  Voyez  celui  de 
Roland  : ce  héros  a tout  quitté  pour  Angélique 
Angélique  le  trahit  et  l'abandonne  pour'Médor.' 
Voilà  l’intrigtie  de  son  poème;  un  anneau  magique  en 
fait  le  merveilleux;  une  fête  de  village  en  amène  le' 
dénouement.  11  n*y  a pas  dix  vers  qui  ne  soient  en' 
sentimens  ou  en  images.  Le  sujet  d’Armide  est  encore 
plus  simple.  ^ » 

L’opéra  peut  embrasser  des  sujets  de  trois  genres' 
différens  ; du  genre  tragique , du  genre  comique , et" 
dn  genre  pastoral.  Kous  allons  faire,  d’après  le  Spcc- 


\ 


■V 


\ 
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taclc  Bf:anx-^rts , (i)  quelqmsg  obærvfttionji  xus 
.chacun  dp  cqs  genres.  * 

popte  qui  faif  une  pragpdÂ«  lyrique , s’attache 
à fairp  illusion  çuy  çe^s  qu’^k  l’esprit  ; U cherche 
plutôt  à'prqjduire  uu  f peuple  enchanteur,,  qu’une 
action  où  la  yra^px^hlance  $qii  e^aetement  oheervée. 
11  s’affranchit  des  lois  rigoureuses  de  la  tragédie  , ét 
s’il  a quelque  égard  à r,auité  d’intérét  et  d’action  ,41 
viole  sans  scrupule  les  unités  de  temps  et  de  lieu , les 
saerhiaut  aux  charmes  de  la  variété  et  du  merveilleux. 
Scs  héros  sont  plus  grand#  que  nature;  ce  sont  des 
dieux  , ou  4e^  hpinm^  en  commerce  avec  eux  et  qui 
participent  de  ]^ur  puissance  : ils  franchissent  les  barr; 
rières  de  l’Olympe  ;•  ijç  pénètrent  les  abimea.  de  l’En- 
fer ; è leur  voix  la  nature  s’ébranle  ^ les  élémens 
obéissent , rUnivprs  leur  est  sonnais.  > 

Le  poète  tend  è retraoer  des  snjets  vastes  et  su- 
• i le  mvtslpién  $e  teint  à lui  pour  les  rendre  encore 

plus  sublimes  : Vntt  ^t  l’autre  réunissent  les  eËfort# 
de  leur  art  et  de  leur  génie , pour  enlever  et  en* 
chanter  Ip  speçtatpur  étonné , pour  le  transporter 
tantôt  dans  les  palais  enchantés  d’Anoide , tantôt  dans 
r01ymp?>  tantôt  dans  les  Enfers  ou  parmi  les  ombres 
fortunées  de  l’Eilysée.  Mais  quelque  effet  que  pro-^ 
dnia?at  sur  les  sens  l’appareil  pompeux^  et  la  diver- 
sité des.  décorations , le  poète  doit  encore  plu»  s’ atta- 
cher è produire  dans  les  spectateurs  l’intérêt  du  setir 
thnent. 

Les  sujets  tragique^  ne  sont  pas  les  seuls  qiû  soient* 
du  ressort  du  th,éôtve  lyrique;  il  peut  s'approprier 


(4)  OuTTSÇ»  de  SL  h"  in-«3  ,-à  Varif.’ 
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«Dssi  le  genre  coroiqne,  c’est-à-dire  les  pièces  de  carac- 
tère, d’intrigue,  de  sentiment. 

Le  comique  de  catadère  peut-être  d’une  fiessonrce 
infinie  pour  ce  théâtre  ; il  fournirait  aii  poète  et  au 
musicien  un  moyen  de  sortir  de  la  monotonie  éternelle 
d’expressions  miôllcês  , de  seniimcns  doucereux  ,j^qui 
caractérisent*hos  oJ>éra  lyriques.  Cependant  ce  genre 
«St  entièrement  n^^é  à notre  grand  Opéra  : on  l’a 
abandonné  au  tKêâtré  des  Italiens^  avec  les  pièces 
d’intrigue  et  de  sentiment.  , , 

Le  genre  jiastoral  trouve  aussi  sa  place  au  théâtre 
lyrique.  Plusieurs  de  nos  poètes  -s’y  sont  exercés  avec 
succès.  Les  sujets  champîHres  font  plâisir  par  les 
tableaux  naïfs  qu^ils  nous  présentent,  et  sont  irès-sus- 
cepiibles  d’üne  musique  gracieuse  , par  lés  images 
riantes  dont  ils  sont  ornés.  L’amour  pastoral  a une 
candeur  , une  aménité  , un  charme  ravissant , il  rap- 
pelle l’âge  d’or,  o^*le  goût  seul  faisait  le  choix  des 
amans  , et  le  sentiment , leurs  liens  cl  leurs  délices. 
C’est  parmi  nos  bergers  que  l’amour  est  vraimenft  uii 
cnfttnt  : simple  comme  In  nature  qui  le  produit , il 
plaît  sans  fard  et  sans  déguisement , il  blesse  sans 
4;ruauté,  il  àtlacfie  saris  vlôlenée.  tie  telles  peinturés 
donandent  une  musique  n.aïve , des  airs  .simples , tio 
citant  uni,  une  symphonie  douce  et  l«idre;  mais  ce 
genre  semble  épuisé  parmi  nous , et  n’av*>ir  plus  rien 
que  de  fade  et  de  mouptone. 

Ç.  n.  PoEME  tTiuQCE , Opéra.  Les  Italiens  ont  appéïé 
le  poème  lyrique,  ou  le  spectacle  en  musique,  opéra, 
et  ec  rfiol  a été  adopté  en  français. 

Tout  art  d’imitation  est  fondé  sur  uh  mensos'ge:  cfe 
mepsonge  est  une  espèce  d’hypolbèse  établie  et  admise 
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en  vertu  d’une  conveuiion  tacite  entre  l’artiite  et  ses 
juges.  PasseïSmoi  ce  premier  mensonge,  a dit  rariisie, 
et  je  vous  mentirai  avec  tant  de  vérité  que  vous  y 
serez  trompés. 

L’imitation  de  la  nature  par  le  chant,  a dil  être 
une  des  premières  qui  se  soient  offertes  à l’imagination. 
Tdit  être  vivant  est  sollicité  par  le  sentiment  de  sop 
existence  i produire  , en  de  certains  momens , des 
accens  pltfs  ou  moins  mélodieux  , solvant  la  nature  de 
ses  organes.  * 

Comment,  au  milieu  de  tant  de  chanteurs , l’homme 
serait-il  resté  dans  le  silence?  La  joie  a vraisembla- 
blement inspiré  les  premiers  chants  ; on  a chanté 
d’abord  sans  paroles,  ensuite  on  a cherché  à adapter 
au  chant  quelques  paroles  conformes  au  sentiment 
qu’il  devait  exprimer  ; le  couplet  et  la  chanson  ont  été 
ainsi  la  première  musique. 

Mais  l’homme  de  génie  ne  seltorna  pas  long-temp.s 
A ces  chansons  enfans  dé  la  simple  nature;  il  conçut 
un  projet  plus  noble  et  plus  hardi,  celui  de  faire  du 
chant  un  instrument  d'imitation.  11  s’aperçut  bientôt 
^ue  nous  élevons  notre  voix  , et  que  nous  mettons 
dans  nos  discours  plus  de  force  et  de  mélodie,  à 
mesure  que  notre  ame  sort  de  son  assiette  ordinaire. 
Lu  étudiant  les  hommes  dans  différentes  situations , il 
les  entendit  chanter  réellement  dans  toutes  les  occa- 
sions importantes  de  la  vie  ; il  vit  encore  que  chaque 
passion  , chaque  .affection  de  l^ame  avait  son  accent , 
ses  inflexions , sa  mélodie  et  son  chant  propre. 

De  celte  découverte  naquit  la  musique  imitative  et 
l’art  du  chant,  qui  devint  une  sorte  de  poésie,  une 
langue,  un  art  d'imitation,  dont  l’hjpoihèse  fut  d’ev 
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pi  nnerpar  la  mélodie,  et  ù l'aide  de  l’harmonie,  toute 
espèce  de  discours , -d’accent , de  passion,  et  dimiier 
quelquefois  juwju’à  des  eftets  physiques. 

La  réunion  de  cel  art,  aussi  sublime  que  voisdn  de 
la  nature,  avec  l’art  dramatique,  a donné  naissance 
au  spectacle  de  l’opéra  , le  plus  noble  et  le  plus 
brillant  d’entre  les  spectacles  modernes. 

La  musique  est  une  langue.  Imaginez  un  pcnpl# 
d'inspirés  et  d’enthousiastes,  dont  la  tête  serait  toujours 
exaltée , dont  l’ame  serait  toujours  dans  1 ivresse  et 
dans  l’extasei  qui,  avec  nos  passions  et  nos  principes, 
nous  seraient  cependant  supérieurs  par  la  subtililc,  la 
pureté  et  la  délicatesse  des  sens , par  la  mobilité , la 
finesse  et  la  perfection  des  organes  : un  tel  peuple 
chanterait  au  lieu  de  parler  ; sa  langue  naturelle 
serait  la  musique. 

Le  poème  lyrique  ne  représente  pas  des  êtres  d une 
organisation  différente  de  la  nôtre , mais  seulement 
d’une  organisation  plus  parfaite;  ils  s’expriment  dan# 
une  langue  qu’oii  ne  saurait  parlerons  génie,  mais 
qu’on  ne  saurait  non  plus  entendre  sans  un  goût  dé- 
licat , sans  des  orgnnessexquis  et  exercés. 

Ainsi  ceux  qui  ont  appelé  le  chant  le  plus  fabulen» 
de  tous  les  langagÀ,  et  qui  se  sont  moqués  dun  spec- 
tacle où  les  héros  meurent  en  chantant , n’ont  pas  eu 
autant  de  raison  qu’on  le  croirait  (Fabord;  mais  comme 
ils  n'aperçoivcnl  dans  la  mu||ue  que  tout  au  plus  un 
bruit  harmonieux  et  agréable,  une  suite  d’accords  et 
de  cadences,  ils  doivent  le  regarder  comme  une  langue 
qui  leur  est  étrangère  : ce  n’est  point  a eux  d appré- 
cier le  laleul  du  compositeur;  il  fautunc  oreille  allique 


pour  juger,  de  l’éloquence  de  Demosthene, 
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La  langue  da  musicien  a sur  «elle  du  pôëCe,  ravanK 
tage  qu'une  langue  universelle  a sur  tu#;  idiôinep«rti^ 
culier  ; celui-ci  ne  parle  que  la  langue  de  tpiü«<t>.ies> 
luuioDs  et  de  tous  les  siècles.  Toute  langue  untreeselle 
est  vague  par  sa  nature;  ainsi ^ ^yoAxhniX,  etal^Uifr 
par  son  art , la  représentation  tUétteaté;  le  a 

été  obligé  d’avoir  recours  au  poète''  nste^seuleéàïtet  il 
#it  a besoin  jrâur  Pi«TeutHMM«iie  l^âci^talntttncede  drame 
lyrique , mais  il'  lie  peut  se  passeÿ  d'iMeepràt#  4an» 
toutes  les  occasions  oîi  la  précision' «lu  ^Bscotll#6'  â^b~ 
vient  indispensable^  ettia  langue  musical eèntrSôneéfiil' 
le  spectateur  dans  rineeriitude.  ' 

Le  musicien  n’a  besoin  d’aucmt  secours  pont  expri-v 
mer  la  douleur , le  désespoir , le  délire'  d-'nne  femme 
menacée  d’un  grand  malheur;  mais’ son  poëte  noü* 
dit  r.  Celle  femme  éplorée  que  vous  voyez  est  raie  mère- 
qui  redoute  quelque  catastrophe  funeste  pour  un  fil» 
unique;...  celte  mère  est  Sara  , qui  ne  vojant  p«» 
revenir  son  filjt^u  sacrifiée,  se  rappelle  le  mystère 
.avec  lequel  eê|perlfice  a été  préparé,  et. le  soin  avec 
lequel  elle  en  a été  écartée  ; elle  se  porte  ô qUestiewer* 
les  compagnons  de  son  fils , conçoit  de  l’effrtM  de  leur 
embarras  et  de  leur  silence , et  moijrte  afnsi  par  degré» 
de»  soujtçons  à l’in  quiétude , de  l’mqméftide  à la  ter- 
reur , jusqu’à  en  perdre  lu  raison.  Alors , dans  le 
trouble  dont  elle  es^  croit  entourée 

lorsqu’elle  est  seule , d^rlle  ne  reconnaît  plus  ceai 
qui  sont  avec  elle...  ; tantôt  elle  les  pressé  de  parler  î 
tantôt  elle  les  conjure  de  se  tai’re. 

I>eh,  parlate:  chc  ione  la(t«ndo, 

* 

JPar  pitié  parlez:  peiiUctre  quen  venu 
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Men  pietosî,  più  tarbari  ïîcte.  , 

f'ous  êtes  moins  compatissons  que  barbares. 

..Ah!  -v’intendo!  tacelc,  taccte; 

■ Ah',  je  VOUS  entends!  taisez-voiis,  taisez-vous 
Non  rai  dite  clie'l  figlîo  è morto. 

IVe  me  dites  point  t^ue  mon  Jils  est  mort. 

* 

Apris  MKoir  aiusi  nommé  le  sujet  et  créé  la  sitiinùon, 
après  ravoit*  préparée  et  fondée  par  les  discours,  le 
poeie  a’ea  fournit  plus  que  les  masses,  qu'il  al>ttn- 
donne  au  génie  du  compositeur  ; c'est  h celui-ci  à leur 
deuner  tonte  l’expression  , et  à développer  toute  la 
finesse  des  détails  dont  elles  sont  susceptibles, 
i Le  drame  en  musique  doit  donc  faire  une  impression 
bien  autrement  profonde  ^jue  la  tragédie  et  la  comé- 
die ordinaire  : il  serait  inutile  d’employer  l’instrument 
le  plus  puissant  pour  ne  produire  que  des  effets  mé- 
diocres. Si  la  tragédie  de  Mérope  m’attendrit , me 
touche,  me  fait  verser  des  larmes,  il  faut  que  dans 
l’opéra  les  angoisses , les  mortelles  alarmes  de  ceue 
mère  infortunée , passent  toutes  dans  mon  ame*;  il  faut 
que  Je  sois  effrayé  de  tons  les  fantômes  dont  elle  est 
obsédée , que  sa  douleur  et  son  délire  me  déchirent 
6t  m’arrachent  le  cœur.  Le  musicien  qui  m’en  tien-' 
drait  quittO'pour  quelqu^  larmes,  pour  un  atten- 
drissement passager , serait  bien  au-dessous  de  son  art. 

Il-  «n  est  de  même  de  la  comédie.  Si  la  comédie 
de  Térence  et  de  Molière  enchante , il  faut  que  la 
comédie  en  musiq^je  me  ravisse.  Ij’iine  Ihpréscme  les 
hommes  tels  qu’ils  sont  ; l’autre  leur  donne  un  de- 
gré de  verve  et  de  génie  de  plus  ; ils  sont*  tout  près 
de  la  folie.  Pour  sentir  le  mérite  de  la  première,  il 
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ne  faut  que  des  oreUles  et  du  bon  sens  ; mais  la 
comacfie  cUautée  garait  être  faite  pour  l’élite  des 
gens  d’esprit  et  de  goût. 

La  musique  donne  aux  ridicules  et  aux  mœurs  un 
caractère  d’iuégalité  , une  finesse  d’expression  , qui , 
pour  être  saisi*,  exigent  un  tact  prompt  et  délicat , 
et  des  organes  très-exercés.  Mais  la  passion  a ses  re- 
pos et  ses  intervalles,  et  l’art  du  tbéâtre»veut  qu’on. ^ 
suive  en  cela  la  marche  de  la  nature.  ‘ 

On  ue  peut  pas  au  .spectacle , toujours  rire  aux 
éclats  , ni  toujours  fondre  en  larmes.  Oreste  n’est 
pas  toujours  tourmenté  par  les  Enmenidesÿ  Andro- 
maque  , au  milieu  de  ses  alarmes  , aperçoit  quel- 
ques rayons  d’espérance  qui  la  calment  : il  n’y  a ^ 
qu’un  pas  de  cette  sécurité  au  moment  affreux  où  elle 
verra  périr  son  fils  ; mais  ces  deux  momens  sout 
différons,  et  le  dernier  ne  devient  que  plus  tragique 
par  la  tranquillité  du  précédent. 

Les  personnages  subalternes,  quelque  intérêt  qu’ils^ 
prennent  à l’action,  ne  peuvènt  avoir  les  accens  pas- 
sionnés de  leur  héros:  enfin,  la  situation  la  plus 
pathétique  ne  devient4buchante  et  terrible  que  par  de- 
grés : il  faut  qu’elle  soit  préparée , et  son  effet  dépend  ,• 
«n  grande  partie,  de  ce  qui  l’a  précédée  et  amenée.» 

V’oilà  donc  deux  mornes  bien  distincts  du  drame^ 
lyrjque-,  le  moment  tranquille,  et  le  moment  pas- 
sionné: et  le  premier  soin  du  compositeur  a dû  con- 
sister à trouver  deux  genres  de  déclamation  essen- 
tiellement dififérens,  et  propres,  l’ijn  à rendre  le  dis-j 
cours  tranquille,  l’autre  à exprimer  le  langage’ des. 
passions  dans  toute  sa  force,  dans  toute  sa  variété,  el 
dans  tout  son  désordre.  ... 


Celte  dernière  déclamalioii  porte  le  nom  d’air  ; 
la  première  a été  appelée  le  récitatif.  Celui-ci  est 
une  déclamation  notée,  soutenue  et  conduite  par  une 
simple  basse,  qui  se  faisant  entendre  à chaque  chan- 
gement de  modulation,  empêche  l’acteur  de  détonner. 

Lorsque  les  ]>ersonnages  raisonnent , délibèrent , 
s'cntreticnneiii  et  dialoguent  ensemble,  ils  ne  peuvent 
que  réciter.  Rien  ne  serait  plus  faux,  que  de  les -voir 
discuter  en  chantant,  ou  dialoguer  par  couplets,  en 
sorte  qu’un  couplet  devînt  la  répoiise  de  l’autre. 

Le  récitatif  est  le  seul  iustrumeut  propre  è la  scène 
et  au  dialogue.  Il  ne  doit  pas  être  chantant',  il  doit 
exprimer  les  véritables  indexions  du  discours , par  des 
intervalles  un  peu  plus  marqués  et  plus  sensibles  que 
la  déclamation  ordinaire  : du  reste,  il  doit  en  con- 
server la  gravité  et  la  rapidité,  et  tous  les  autres  ca- 
ractères. 11  ne  doit  pas  être  exécuté  en  mesure  exacte; 
‘il  faut  qu’il  soit  abandonné  à l’intelligence  et  à la  cha- 
leur de  l’acteur,  qui  doit  se  hûter  on  se  ralentir, 
suivant  l’esprit  de  son  rôle  et  de  son  jeu.  Un  récitatif 
qui  n’aurait  pas  tous  ces  caractères  ne  pourrait  ja- 
mais être  emplojré  sur  la  scène  avec  succès» 

Le  récitatif  est  Beau  pour  le  peuple,  lorsque  le 
poète  a fait  *uue  belle  scène  et  que  l’acteur  l’a  bien 
jouée.  U est  beau  pour  l’homme  de  goût,  lorsque  le 
musicien  a bien  saisi , non-seulement  le  principal  carac- 
* tère  de  la  déclamation  , mais  encore  toutes  les  linesscs 
qu’elle  reçoit  des  intérêts  de  ceux  qui  parlent  ai 
agissent  dans  le  drain^. 

L’air  et  le  chaut  commencent  avec  la  passion  ; dès 
qu’elle  se  montre,  le  musicien  doit  s’en  emparer  arec 
toutes  les  ressources  de  son  art.'  ** 
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Arbaee  explique  à Mbndane  les  motifs  qui  l’o'bli- 
jpnl  de  quitter  la  capitale  avant  le  retour  de  l’aurore, 
de-  s’éloigner  de  te  qu’il  a de  plu»  citer- au  mondé; 
Cette  tendre  princesse  combat  les  raisons  do  sotf 
amsaut;  mais- lorsqu’elle  en  a reconnu  la  solidité,  elld 
consent  à son  éloignement , non  sans  un  extrême  ré- 
gret  : voilà  le  su)Ct  de  la  soèue  et  du  récitatif.  Mais 
cR'e  .ne  quittera  pas  son  amant  sans  lui  parler  dd 
toutes  les  peines  de  l’absence , sans  lui  reoommander 
les  intérêts  de  l’amour  le  plus  tendre,  et  c'est  lé  mo'-=' 
ment  de  la  passion  et  du  citant  : ■ < ’ ■ > 

r 

CoBScrTe-loi  Gdcle  : - ^ 

Soiij;c  que  je  reste  et  que  je  peine  ^ 

Èt  quelquefois  du  moins 
Rcssou-rien-v-ioi-de  moi. 

<* 

Il  eût  été  faux  de  chauler  durant  l’entreticin  de  lat 
sGeae;  il  u’y  a point  d’air  propre  à peSer  les -raison» 
de  la  nécessité  d’un  départ:  mais,  quelque  simple 
et  touchant  que  soit  l’adieu  de  Mandane,  quelque 
tendresse  qu’uue  habile  actrice  mette  dans  la  ma-^ 
uière  de  déclamer  ces  quatre  vers,  ils  ne  seraient  qivet 
froids  et  insipides , si  l’un  se  bornÉit  à leS  réciter. 

C’est  qu’il  est  évident  qu’une  amante  pénétrée  $ qui 
se  trouve  dans  la  siiuaiiou  de  Mandane,  répétera  à 
son. amant,  au  moucai  de  la  séparation ^ de  vingt  ma'; 
nières  passionnées  et  différentes,  les  mots  cités  plniT  ' 
haut.  Elle  les  dira  , tantôt  avec  un  attendri^seixsent' 
extrême , tantôt  avec  résignation  et  courage , tantôt, 
avec  l’espérance,  d’un  meilleur  sort,.UBtôt  dans'ia: 
«onfiance  d’un  .heureux  retour.  Elle  ne  pourra  re-> 
«ommander  à son  amant  de  songer  quelquefois  k-  »ei 
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solitude  et  à ses  peines,  sans  être  frappée  elle-même 
de  la  situaüou  où  elle  va  se  trouver  dans  un.  mo- 
aaeiU:  alilsl  les  accens  prendront  le  caractère  de  la 
plainte  la  plus  loj^cbante,  ù laquelle  Mandauc  fera 
peut-être  succéder  un  effort  subit  de  fermeté,  de 
peur  de  reudre  à Aeboce  ce  moment  aussi  douloureux 
est  pour  îelle. 

Cet  effort  ne  sera  peut-être  suivi  que  de  plus  de 
faiblesse,  et  une  plainte , d’abord  peu  violente,  finira 
par  des  sanglots  et  des  larmes.  En  un  mot,  tout  ce 
que  la  passion  la  pl^  douce  et  la  plus  tendre  pourra 
inspirer  dans  cette  position  ù une  ame  sensible,  cou» 
posera  les  élémens  de  l'air  de  Mandane;  «tais  quelle 
plume  serait  ÿssez  éloquente  pour  donner  une  idée 
de  tout  ce  que  contient  un  air.  Quel  critique  serait 
assez  bardi  pour  assigner  les  bornes  du  génie? 

Le  duo , ou  le  duetto , est  donc  un  air  dialogué, 
chanté  par  deux  personnes  animées  de  la  même  pas- 
* sion  ou  de  passions  opposées.  Au  moment  le  plus 
pathétique  de  l’air,  leurs  accens  peuvent  se  confou- 
dre;  cela  est  dans  la  nature.  Une  exclamation,  une 
plainte  peut  les  réuuir;  mais  le  reste  de  l’air  doit 
être  en  dialogue. 

11  serait  également  faux  de  faire  alterhatrvcmeul 
parler  et  cbauter  les  personnages  du  drame  lyrique. 
Non-seulenaent  le  passage  du  discours  au  chaut,  et 
le  retour  du  cbant  au  discours,  auraient  quek^ue 
chose  de  désagréable  et  de  brusque^  mais  ce  serait 
ua  mélange  monstrueux  de^^^ité  et  de  fausseté. 

Dans  nulle  imitation  le  mensonge  de  l’hypothèse 
ne  doit  disparaitro  un  instant^  c’est  la  Conveudon  sur 
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la»]uellc  l’illusion  est  fondée.  Si  vous  laissez  prendre? 
une  fois  à vos  personnages  le  ton  de  la  dé^amation 
ordinaire,  vous  en  faites  des  gens  comme  nous;  et 
je  ne  vois  plus  de  raison  pour  les  faire  cliantei , 
sans  blesser  le  bon  sens.  * “T 

Cette  économie  intérieure  du  spectacle  en'  mu- 
siijne,  fondée  d’un  côté  sur  la  vérité  de  l'imita tiA , 
et  de  l’autre  sur  la  nature  de  nos  Organes,  doit  ser- 
vir de  poétique  élémentaire  au  poêle  lyrique. 

11  faut , à la  vérité , qu’il  se  soumette  en  tout  au 
musicien  ; il  ne  peut  prétendre  ^u’au  second  rôle  > 
mais  il  lui  reste  d’assez  beaux  moyens  pour  partager 
la  gloire  de  son  compagnon.  Le  clioix  et  la , dispo- 
sition du  sujet,  l’ordounance  et  la  marche  de  tout  le 
drame,  soqt  l’ouvrage  du  poêle.  Le  sujet 'doit  être 
renqdi  d’intérêt , et  disposé  ^e  la  manière  la  plus 
simple  et  la  plus  intéressante.  Tout  y don  être  en 
action  , et  viser  aux  grands  effets. 

Jamais  le  poète  ne  doit  craindre  de  donner  à; 
son  musicien  une  tôcbc  trop  forte.  Comme  la  rajri- 
dtié  est  un  caraaère  inséparable  de  la  musique , 'et 
une’  des  principales  causes  de  ses  prodigieux  effets , 
la  marebe  du  poème  lyrique  doit  être  toujours  ra- 
pide. Les  discours  longs  et  oiiifs  ne  seraient  nnllc 
part  plus  déplacés.  Il  doit  se  bâter  vers* son  dénoue- 
ment, en  se  développant  de  ses  propres  forces,  san» 
embarras  et  sans  intermittence.  ' 

Celte  simplicité  et  cfitte  rapidité  nécessaires  à la 
marclic  et  au  dévelofl|^icnt  du  poème  lyrique  « 
Si«t  aussi  indispensablesau  style  du  poète.  Rien  ne 
serait  plus  opposé  au  langage  musical  , qne  ces  loB^ 
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gués  lirades  de  nos  pièces  modernes,  et  cette  »1>oa- 
daace  de  paroles  que  l’usage  et  la  nécessité  de  la 
rime  ont  iati'oduite  sur  nos  théâtres. 

T.e  sentiment  et  la  passion  sont  précis  dans  le  choix 
des  termes;  ils  emploient  toujours  l’expression  pro- 
pre , comme  la  plus  énergique  : dans  les  instans  pas- 
sionnés, ils  la  répéteraient  vingt  fois,  plutôt  que  de 
chercher  à la  varier  par  de  froides  périphrases. 

Le  style  lyrique, doit  donc  être  énergique,  naturel 
et  facile.  11  doit  avoir  de  la  grâcp;  mais  il  abhorre 
l’élégAncc  étudiée.  Tout  cc  qui  sentirait  la  peine,  la 
fdc^fre  ou  fa  recherche;  une  épigramme^  un  trait 
d’esprit,  -d’ingénieux  madrigaux,  des  sentimens  alam- 
biqués, des  tournures  compassées,  feraient  la  croix 
le  désespoir  du  ^npositeur  : car  quel  chant, 

'||uelle  expression  donner  à cela  ? 

Il  y a même  cette  différence  essentielle  entre  le 
lyrique  et  le  poète  tragique,  qu’â  mesure  que  celui- 
ci  devient  éloquent -et  vetbeùx  , l’autre  doit  devenir 
précis  et  avare  de  paroles  , parce  que  l’éloquence 
.des,*momens  passionnés  appartient  toute  entière  au 
musicien. 

Rien  ne  serait  moins  susceptible  de  chant,  que 
toute  cette  sublime  et  harmonieuse  éloquence  par 
laquelle  la  Cfytemnestre  de  Racine  cherche  à sous- 
traire sa  fille  au  couteau  fatal.  Le  poète  lyrique, 
en  plaçant  une  mère  dans  une  situation  pareille  , 
ue  pourra  lui  faire  dire  que  quatre  vers  : 

Rends  mon  fils 

Ah  ! mon  cœnr  se  fend  : 

Je  ne  suis  pins  mère,  t ciel  ! ^ 

Je  u'ai  plus*  de  fils. 

' 33 
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Mais,  avec  ces  quaire  peliis  verSj  la  musique  fera 
eu  un  iuslant  plus  tleflei,  que  le  diviu  Ilaciiie  n'eu  ' 
pourra  jamais  produire  avec  toute  la  magie  de  la 
poésie.  , , ' 

ni.  O l’ERA  ITALIEN.  Les  moralités  qui  «ont  se- 
iiices  dans  l’opéra  italien  , ne  plaisaient  pas  beau- 
coup eu  Frauce,  non  plus  que  cette  mode  mono- 
tone de  lemiiner  la  scène  la  plus  passionnée  par 
une  ariette  , par  une  comparaison.  Elst-eile  bien 
placée  dans" le  personnage  accablé  de  douleur?  A- 
t-il  bonne  grâce  à se  livrer  â ce  badinage  ? N’est-cê 
pas  refroidir  raudileur , et  détruire  l’impressio^.'  du 
sentiment?  , , t • 

Cela  est  aussi  disparate  que  de  mettre  en  mu- 
sique une  conspiration  , un  c^iseil , que  d’opiner  en  * 
chantant.  , ’ .t  . 

Il  est  reçu  de  chanter  les  plaintes,  la  joie  et  la 
fureur;  mais  la  musique,  faite  pour  toucher,  ne 
raisonne  pas.  Titus  fredonne  uu  cours  de  morale 
qui  ferait  loipber  nos  jeunes  'gens  en  léthargie. 

Je  trouve,  en  général,  dans  tous  les  opéra  italieus^. 
des  germes  de  passions;  jamais  la  passion  amenée  â 
sa  maturité:  des  scènes  jamais  filées,  peu  soutenues, 
toujours  étouffées  par  des  sens  suspendus  , point  finis, 
et  qui  laissent  à l’auditeur  le  soin  de  deviuer.  , 

Si  nos  scènes  étaient  aussi  hachées  , occasione- 
raicnt-elles  des  morceaux  de  musique  bien  pathé- 
tiijues  ou  bien  agréables  , des  descriptions  vives  et 
animées , des  images  riantes , des  tîibleaux  galans  ? 

Kotre  opéra  veut  des  fêtes  liées  i l’action  et  ♦ 
sorties  de  son  sein  : l’opéra  italien  s’en  diseuse,  ftes 
pantomimes  dans  les  entr’actes  détournent  l’atten- 
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tion^dne  au*poënie,  et  font  diversioa  fjux  idées  tragiques. 
Quel  assemblage  de  bouffon  et  de  sérieux  ! Nous  vou- 
lons un  tout  dont  les  parties  .soient  plus  analogues. 

L’amour,  qui  ne  devrait  être  qu’.accessoire  dans 
^09  autres  iliéfttres,  est  le  principal  mobile  de  la 
^scène  lyriqu^.  yitjs  est  vraiment  opéra,  parce  que 
tous  les  incideiis  naissent  de  ramoiir-,  vdrmide  de 
même:  Pliaëlon  un  peu  uioins  , car  rniuliiiiuii  du 
soleil  est  peu  agréable. 

IV.  Opéra  FUANÇAis , nommé  Académie  de  mu^ 

sique. 

Les  Italiens  sont  les  inventeurs  de  l’opéra.  Ce  bril- 
lant spectacle  fut  introduit  eu  l' rance  par  le  car- 
dinal Mazarin,  en  1 64-^ •»  Le  succès  de  la  pièce  ita- 
lienne intitulée  Orphée  et  Euridlcc  , fit  souhaiter 
qu’on  donnât  de  pareils  ouvrages  dans  notre  langue. 

L’abbé  Perriu  fut  le  premier  qui»  hasarda  des 
paroles  françaises,  à la  vérité  fort  mauvaises,  mais 
qui  réussirent  pourtant  a.ssez  bien  lor.squ’clles  eurent 
été  mises  en  musique  par  rorganisie  Camhci  t.  Cette 
pièce  est  une  pastorale  en  cinq  actes,  qu’on  repré- 
senta pour  la  première  fois  à Issy,  sans  employer  les  ' 
danses  ni  les  machines.  Elle  fut  si  généralement  ap- 
plaudie, que  le  cardin.al  en  fit  donner  plusieurs  re- 
présentations devant  le  roi  et  toute  la  cour. 

Andromède , tragédie  à machines  de  la  composi- 
tion de  P.  Corneille,  fut  représentée,  en  i65o , par  la 
troupe  royale,  suivant  les  ordres  de  la  reine  mère. 
Depuis  ce.  temps,  on  donna  souvent  des  hallcls-opéra, 
où  le  roi  Louis  XIV,  les  princes  et  les  plus  grands 
seigneurs  de  la  cour  dansaient,  représciuaiii  des  divi-  • 
nités,  des  héros,  des  bergers,  et  d’autres  personnages. 

é3  ♦ 
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Le  premier  oafivige  en- ce  genre,  qui  R pôuriitra 
Cansandre , esl  une  mascarade  donnée  Au  palais  du 
cardinal  Mazarin  , en  i()5i.  Benserade , l’auteur  de 
Ce  ballet , en  a composé  beaucoup  d’autres  qui  furent 
trouvés  très-ingénieux  par  le  talent  que  ce  poëte  avai^ 
de  confondre  le  caractère  des  persoiinfges  représen*^ 
tans  arec  ceux  représentés. 

■ Le  premier  iniuislre  lit  exécuter , en  1660 , un  opéra 
sous  le  litre  d'Ercole  amante , à l’occasion  des  noces 
du  roi. 

Le  marquis  de  Sourdcac  lit  alors  connailre  son 
génie  pour  les  machines,  par  celles  de  la  Toison 
d’or,  en  1660.  11  s’associa  avec  le  poêle  Perrin  et 
le  musicien  Cambert  , pour  donner  des  opéra.  Ces 
trois  fondateurs  du  théâtre  lyrique  firent  représenter# 
dans  un  jeu  de  paume  de  la  rue  Mazarine,  quelques 
pièces , dont  la  poésie  seule  fut  trouvée  mauvaise. 

Quelque  temps  après,  Jean-Baptiste  Lully,  surin-» 
tendant  de  la  musique  de  la  chambre,  du  roi , obtint 
des  ieiires-paientées,  eu  forme  d’édit , portant  permis- 
siou  de  tenir  jdcadémie  royale  de  musique  : il  fit 
’ construire  un  nouveau  théâtre  près  du  Luxembourg# 
dans  la  rue  de  Vaugirard. 

Ce  célèbre  musicien  donna  au  public,  le  i5  novem-' 
hre  >^7*,  les  Fêles  de  l’Amour  et  de  Bacchus , pas- 
torale composée  de  différons  ballets. 

Après  la  mort  de  Molière,  le  roi  donna  à Lully 
la  salle  du  Palais  Royal , où  , depuis  le  mois  de  juil- 
let 1678,  tous  les  opéra  furent  représentés, 

Lully  avait  un  talent  supérieur  pour  la  musique  : 
il  s’associa  avec  Quiaault , qui  avait  lui-même  un 
génie  éminent  pour  la  poésie  lyrique.  Celui-ci,  en 
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ê'écartam  du  goût,  de  la  forme  et  de  la  coupe  ordi- 
naire des  opéra  italiens,  eu  créa  un  d'un  nouveau 
‘ genre,  conforme  à l’esprit  et  au  goût  de  la  nation.  Il 
. imagina  des  actions  tragiques,  liées  à des  danses,  au 
mouvement  des  maeliiues,  et  aux  cliaiigemens  des  dé- 
corations. ‘ 

Tout  ce  que  la  passion  de  l’amour  peut  fournir  d« 
vivacité , de  tendresse  et  d’expressions  fortes  de  senti- 
ment; coque  la  magie  ou  la  puissance  des  dieux  peut 
produire  de  merveilleux,  fut  mis  en  oeuvre  par  ce 
poëtc  dans  les  différons  ouvrages  dont  il  a epriclii  ce 
spectacle.  , 

Lully  composa  la  musique  de  tous  4p>péra.  Son 
principal  mérite  est  d’avoir  trouvé  des  citants  toui-A- 
f lit  analogues  alors  à la  langue  française  ; la  partie  du 
récitatif  surtout,  est  celle  où  a^èxcellé.  C’est  pres- 
que toujours  une  déclamation  naturelle,  simple,  rem-, 
plie  de  grâces  et  d’expression  ; presque  toujours  no- 
^le , quelquefois  graude  et  sublime , mais  souvent  aussi 
monotone.  Il  s’en  faut  beaucotm  que  ses  symphonies 
nient  la  mêi|^e  beauté  : tousl^p  grands  airs,  ainsi 
que  ses  ouvertures , semblent  être  jetés  dans  le  même 
moule;'  et  à le  bien  prendre,  il  n’a  proprement  fait 
qu'un  seul  de  chacun  de  ces  airs  dans  chaque  genre. 
Sa  réputation  cependant  était  extrême  : tous  les  mu- 
siciens le  regardaient  comme  leur  maître  ; et  le  public 
ne  voyait  que  lui  dans  les  opéra  que  l’on  donnait  de 
son  temps.  Le  chant  faisait  disparaître  les  paroles*  le 
poêle  était  éclipsé  par  le  musicien , et  ce  n’est  que 
depuis  soixante  ans  qu’on  s’est  aperçu  en  France 
que  Quinault  était  un  poêle  au-dessus  du  com- 
muu. 
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Après  la  mort  de  Lully,  l’opéra  passa  à deux  dé 
ses  fils,  qui  u’curent  ])oini  les  lalcns  de  leur  père. 

. Ce  spectacle , regardé  couune  uue  espèce  de  ferme , ■ 
fut  livré  à des  directeurs  avides,  qui  s’enrichirent  eu 
rajjpauvrissanl.  Pendaul  toute  leur  administration, 
l’opéra  fut  mal  eiUreieuu,  les  acteurs  mal  choisis,  les 
crécâuciers  mal  payés,  et  le  public  mal  servi. 

Parmi  ceux  qui,  depuis  Quinault  et  Lnlly,  ont 
travaillé  pour  ce  théâtre,  il  faut  compter  Lamothe , 
Danchet , Poy,  Duché,  Fonlenelle,  Lafout,  Mon- 
crif , l’althé  Pellegrin , CahusaeJ  Bernard , Rousseau  de 
Genève , Gtû^lard , Marmoiitel , et  aiy.rcs  , qui  méritent 
quelque  coij^craiion  parmi  les  poètes;  et'Cauipra, 
Deslouches,  Mourct,  Rameau,  Mondonville,  Rebel, 
Francœur,  Royer,  Dauve»:glie,  Rousseau,  Monsigny , 
Philidor  , Gluck  V Grétry  ,•  Piccini , Sacchiuî,  'l.,e- 
sueur,  etc.  , parmi  les  musiciens. 

Lamothe  a créé  deux  geures  nouveaux  qui  ont  en- 
richi ce  spectacle,  le  ballet  et  la  pastorale.  Sou 
Europe  Galante  est  un  ouvrage  enchanteur  pour  les 
paroles  et  pour  l^jj^sique.  La  pasttjpâle  à'Jssé  est 
admirable;  sou  succès  a toujours  été  brillant,  et  elle 
le  mérite  par  toutes  les  grâces  de  sentiment  qui  y sont 
répandues.  • • « 

■ Campra  a fait  la  musique  du  ballet , et  Destouclies 
celle  de  la  'pastorale.  Campra  était  véritablement 
musicien;  il  avait  une  portion  de  génie  qui  donnait 
à sa  musiqtie  un  caractère  qui  lui  était  propre.  Pour 
les  chants  il  est  inférieur  â Lully , mais  il  lui  est  su- 
périeur pour  la  symphonie. 

Destouclies  n’était  pas  musicien  : il  avait  des  chants 
et  dugoût^;  mais  il  n’culendail  ni  les  cliœurs  ni  les  sym- 
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phonies.  C’étail  Cainpra  et  Lalande  qui  fuisaieiit  , 
"celles  de  ses  opéra.  Honnne  d’iniri{(ue , insinuant  et 

adroit,  il  avait  fait  entendre  atiT  courtisans  ou  intri-  * 

% 

guans  en  faveur,  qu’elles  ne  devaient  être  que  la 
partie  du  simple  musicien  artisan  : c’est  qu’en  effet  > 
il  n’était  pas  rapahlo  de  les  faire. 

Roy  a travaillé  en  eoncurrencc  avec  l.amothe  et 
Danclict:ila  donné  vingt-un  opéra  ou  hallets.  Les 
J^Icrnens  et  Cnllivhoé  ‘^ttnl  les  deu\  seuls  ouvrages 
qui  paraissent  devoir  rester  au  théAtre.  C’est  Des- 
touches  qui  en  a fait  la  musique.  Roy  a travaillé  avec 
tous  les  -différens  musiciens  qu’il  y a eu  de  son 
temps.  ' 

En  1733  , Rameau  donna  Jfrppolfleel  ✓/ncte  ; bien- 
tôt o^rès  ou  représenta  ses  Indes -Galantes , et  voilà 
l’épotjue  ^e  la  révolution  de  la  nÉisique  en  Fiance. 
Musicien  de  génie,  élevé,.  Sublime,  loujoui'S  varié-, 
toujours. fécond.  Rameau  par  ses  ouvrages  éclaira  la 
nnijon.  La  musique  est  depuis  lui*  entrée  daus^  l’é- 
^ucation’dei  tous  nos  jéimes' gens.  * * 

Les  vieillards  uitacb.és  au  genre  qu’ils  connais- 
sent , s’élevèrent  avec  force  contre  ce  nouveau  com- 
positeur-: imH^aient  pour  %ux  tout  ce  qu’il  y avait 
alors  de  musiciens  iguorans , qui  Irouvèrent  qu’il 
était  plus  aisé  de'.cléejamcr  contre  le  goût  nouvean 
que,, de  le  suivre.  Les  plus  habiles  furent  partagés, 
et  dès-lors  on  vit  en  France  deux  partis  violens  et 
extrêmes,  acharnés  les  uns  contre  les  autres:  l-’aii- 
cienny  et  la  nouvelle  musique  fut,  pour  chacun  d’eux , 
une  espèce  de  religion  pour  laquelle  |||^prircHt  icms 
les  armes. 

'.  Il  manquait  un  poêle  à Rameau  : scs  premiers 
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.opéra  sont  de  dinéreas  auteurs,  comm»  les  ballets 
de  Roy  avaical  été  de  différons  musicieus.  A un  se^* 
çuad  Lully  il  fallait  un  autre'  Quiuault  : mais  où 
le  trouver  ? Cahusac  se  lia  avec  lui , et  ils  donnèrent 
ensemble  plusieurs  opéra.  ^ , . 

L’objet  principal  de  ce  poë^e  était  de. ramener  le 
merveilleux  sur  le  théâtre  lyrique,  et  de  lier  les  di- 
vei  lissemeas  à l’aciioa  principale,  d’une  manière  si  in.^ 
jime  que  l’an  ne  pût  pas  subsister  sans  l’autre. 

Tel  était  l’opéra  lorsque  le  roi,  en  se  déclarant 
le  protecteur  de  l’Académie  royale  de  musique , là 
mit,  pour  l’administration,  entre  les  mains  du  pni- 
vôt  des  maichands,  sous  l’autorité  dil.. comte  d’Ar- 

. . . . Tï  . ' 

gcnson,  ministre  et  secrétaire  detat.  ‘ ' 

Ou  sait  combien  l’opéra  français  s’est  depuis  en- 
richi et  illustré  pfir  les  talens  ei-le‘génie  ^es  poètes 
et  des  compositedrs  qué  nous  venons*  de  citer.  * 

§.  V.  Tragedïe  xtRibcE.  On  i\e  sera  pas  fâché  d^ 
trouver  ici  ce  qiîe  Voltage  dit  de  ce  spectacle,,  et 
Içs  observations  qu’il  fait.  L’opéra,  dit-il,*  est  un^ 
spectacle  aussi  bizarre  que  magnifique,  .ôù  les  yeux 
et  les  oreilles  sont  plus  satisfaits  que  l’esprit;  où 
l’asservissement  à la  niudique  rend  j^jj^essaires  les 
fautes  les  plus  ridicules;  où  il  faut  chanter  des  ariet- 
tes dans  la  destruction  d’une-villeT,  et  danser  autour 
d’un  tombeau  ; où  l’on  voit  le  palais  de  Pluton et 
celui  du  soleil,  des  dieux  et  des  démons,  des.  ma» 
giciens,  des  prestiges,  des  monstres,  des  palais  for- 
més et  détruits  en  un  clin-d’œil.  On  tolère  ces  extra- 
vagances , onjfis  aime  même,  parce  qu’on  est  lâ  dans 
le  pays  des  ^es,  et  pourvu  qu’il  y ait  du  spectacle; 
de  > belle  s danser,  une  belle  musique,  et  quelques. 
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srt'upsi’iiiiëressauies , ou  esi  conleut.  11  serait  aussi 
riJicule  tV exiger  dans  Alceste , V\xn\\.é  de  lieu,  de 
■ . lrui))S  cl  d’aciiou,  que  de  vouloir  introduire  des 
' dauses,  des  démons,  dans  Cinna  ou  dans  Rodogune. 
le  \ice  de  notre  opéra,  dil-il  encore,  c’est  qu’une 
tragédie  ne  peut  être  partout  passionnée,  qu'il  y faut 
du  raisonnement,  du  détail,  des  événeuaens  préparés, 
et  que  la  musique  ne  peut  rendre  heureusement  ce 
qui  n’est  pas  animé  et  ce  qui  ne  va  pas  au  cœur. 

l^’art  di^inausicieu  n’est-  pas  moins  nécessaire  pour 
la  composition  d’une  iragédieBlyrique , que  le  gé- 
' nie  du  poêle.  Ils  doivent  concourir  l’un  et  l’autre 
â i^ire  un  même  tableau , et  à rendre,  par  les  moyens 
, propres  à leur  art , les  mêmes  idées  cl  les  mêmes  sen- 
timens. 

Le  poète  trace  le  plan  *et  donne  l’ordonnance: 
c’est  au  musicien  mettre  le  coloris,  et  à faire  pa- 
raitre  les  objets  sous  les  traits  qui  leur  sont  propres.' 
Selon  la  remarque  de  l’auteur  dir  Spectacle  des  beaux 
arts , le  musicien  est  soutnis  , ptyir  la  composition  de 
son  récitatif,  et  de  son  chaut , aux  mêmes  règles  que 
l'est  le  poêle  lui -même  pour  la  composition  de  son 
poeme.  11  ne  doit  pas  se  contenter  de  donner  une  ex- 
pression vague  aux  paroles  du  poëte  y il  doR  mettre 
de  l’unité,  de  la  marche,  de  la  progression,  enfin  un 
ensemble,  un  tout  dans  sa  composition;  de  manière 
qu’il  y ait  une  grt^ation  sensible  d’intérêt  dans  le 
plan  musical,  ainsi  que  dans  le  poëme.  Pour  cela 
il  faudrait , selon  le  même  auteur , éteindre  ou  sup- 
primer l’harmom'e  et  le  chant  du  récitatif,  et  donner 
plus  d'éclat  et  de  saillie  aux  airs.  Les  vers  devraient 
être  rendus  plutôt  d'un  tou  de  déclamation  que 
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d’un  chant  snuleiui  et  travaillé.  Les  raorceairt  des- 
tinés à former  les  airs  en  soriiraicnl  mieux,  au  lieu 
qu’ils  sout , pour  l'ordinaire,  ensevelis  et  noyés  dans 
le  récitatif.  Une  règle  excellente  pour  le  musicien  , 
c’est  de  ne  donner  un  mouvement  marqué,  un  chant 
vif  et  saillant,  en  un  mol,  un  caractère, 'qu’aux  traits 
principaux  du  poëmc,  et  de  chercher  seulement  un 
tou  de  déclamation  analogue  et  propre  A l’accent  cl 
au  génie  de  la  langue,  pour  tout  ce  qui  n'est  que 
du  récit.  Il  doit  se  conformer  à la  natuK,  être  sim- 
ple dans  son  récit , énergique  dans  les  morceaux  -de 
passion  et  de  seniimeiiC.  Ainsi,  daiis  le  langage  or- 
diuaire  et  dans  la  honue  déclamation  ihéAtraie,  la 
voix  a peu  d’inflexions  lorsqu’elle  rend*  des  choses 
iudilférenlcs;  mais  elle  s!élève  cl  devient  forte  dans 
les  mouvemens  de*  la  passion. 

VI.  CoMCDiE  LYRIQUE.  I.a  comtlUe  -lyrlqne  est 
une  esjjcce  de  comédie  ordmaircmeiil  en  quatre  actes  , 
précédée  d’un  prologue. 

Le  Carnaval  de  k enhe,  de  P.efyiard,  mis  en  mu- 
sique par  Campra  , e.si  .la  première  comédie  - lyvi({ue 
représentée  sur  le  théâtre  de  l’opéra  -,  elle  le  fut 
en  i(h)9. 

Le  Carnaval  et  la  Folie,  ouvrage  de  Lamothe, 
fort  ingénieux  et  très-bien  écrit,  fut  donné  en  1704. 
Lamothe  a manié  son  sujet  d’une  manière  originale  : 
l’allégorie  est  le  fonds  de  la  piéf^c,  et  c’est  prcstjue 
un  genre  neuf  qu’il  a créé,  et  qui  n’a  point  été  imité. 

VII.  Pastor  vle.  Opéra  chainpèiro  dont  les  per- 
sonnages sont  des  bergers,  et  dont  la  musi([uc  doit 
être  assortie  à la  simplicité  du  goût  et  des  mœurs 
qu’on  leur  suppose.  • . 
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Une  pastorale  ,est  *anssi  une  pièce  tle  nriusicjue  • 
faite  sur  des  paroles  relatives  à l’état  pastoral , ou 
un  chant  tfui  iiniie  celui  des  bergers,*  qui  en  a la 
douceur)  la  tendresse  et  le  naturel. 

L’air  d’une  danse  co-tnposée  dans  le  même  carac- 
tère s’appelle  aussi  pastorale^.'  • 

virt.  Fracmens.  On  • a donné  en  différens 
temps  plusieurs  opéra  sous  ce  titre  général.  C’est 
'ce  qu’il  faut  expliquer  ici  pour  éviter  la  confu- 
sion. 

' On  appela  , i.®  Fragmens  de  Lully',  plusieurs  mor- 
ceaux de  ce  musicien,  mis  au  tbéêire  le  1 6 septem- 
bre I ’jO'i , par  Campra  et  par  Danchet , qui  en  fit  les 
paroles.  Ces  fragmens'  furent  repris  six  ans  après  , 
avec  des  ehangemeus  considérables  faits  par  les  mêmes 
auteurs. 

On  appela  ensuite  Fragmens  des  Modernes , 
une  pièce  extraite  dos  opéra  modernes,  dont  les  mor- 
ceaux détachés  forment  avec  art  une  tragédie  en 
cintj  actes,  qui  peut  être  comparée  à un  cabinet 
garn^de  tableaux  choisis  de  différens  maîtres.  Dan- 
,cKci  pour  la  poésie,  et  Campra  pour  la  musique*, 
se  chargèrent  de  l’arra^ement  de  cette  pièce , nom- 
mée Télémaque , qui  fui  représentée  le  1 1 novem- 
bre 170I.  . 

d.o  D’autres /"ragmenî  , qui  sont  de  Mourel,  con- 
ticnnem  le  Temple  de  Guide ^ pastorale,  la  Fêle  de 
Diane,  et  la  Mariage  les  Amours  de  Ragonde, 
comédie  en  trois  actés,  dont  les  paroles  sont  de 
Destouches.’ Ils  ont  été  donnes  le  3o  janvier  174a, 
et  repris  deux  fois. 

4*°  Les  quatrièmes  fragmens  sont  composés  des 
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. actes  i^Almasie  , à'Jsmêue  Linus  , dont  la 

musique  est  de  Royer,  de  Brassac  , Rebel  et  Fran- 
ccEur.  Les  «paroles  sont  de  Moncrif.  Ils  ont  paru 
poarla  première  fois  le  28  août  1750,  et  ont  été  re«- 
pris  plusieurs  fois. 

5.0  Les  cinquièmes donnés  en  1751,  le 
i8  février,  sont  composés  de  l’acle  àUsmène  dont 
on  vient  df  parler;  de  celui  de  Titon  et  l’aurore, 
de  Roy  et  3e  Cury  ; et  à!Eglée , par  Laugeon  et  do 
Lagarde. 

En6n , on  a donné  sous  ce  même  nom  à.efragmens  , 
des  actes  de  ballets,  soit  anciens,  soit  nouveaux, 'qui 
n'ont  aucun  rapport  entre  eux , et  dont  la  réunion  for- 
me un  spectacle  au  gré  des  directeurs  de  l’opéra. 

IX.  Acteur  de  l’opéra  : cbanteur  qui  fait  un 
rôle  dans  la  représentation  d’un  opéra. 

Outre  toutes  les  qualités  qui  doivent  lui  être  com- 
munes avec  l’acteur  dramatique , il  doit  en  avoir  beau- 
coup de  particulières,  pour  réussir  dans  son  art. 

Ainsi , il  ne  sufbt  pas  qu’il  ait  un  bel  organe  pouè 
la  parole,  s’il  ne  l’a  tout  aussi  beau  pour  le  dbani  ; 
car  il  n’y  a pas  une  telle  liaison  entre  ]a  voix  par-_ 
lame  et  la  voix  chantante  ,^ue  la  beauté  de  l’une 
suppose  toujours  celle  de  l’autre. 

Si  l’on  pardonne  à un  acteur  ^e  défaut  de  quelques 
qualités  qu’il  a pu  se  flatter  d’acquérir , on  ne  peut 
lui  pardonner  d’oser  se  destiner  au  théâtre , destitué 
des  qualités  naturelles  qui  y sont  nécessaires,  telles, 
entre  autres,  que  la  voix  dans  un  chanteur.  Mais  par 
ce  mot  voix  j j’entends  moins  la  force  du  timbre , que 
l’étendue,  la  justesse  et  la  flexibilité. 

Je  pense  qu’un  théâtre  dont  l’objet. est  d’émouvoir 
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le  cœur  par  le»  chaut» , doit  être  interdit  à ces  voix 
dures  et  bruyantes  qui  ne  font  qu’étourdir  les  ureiiles; 
et  que,  quelque  peu  de  voix  que  puisse  asx>ir  un 
acteur,  s'il.l’a  juste,  touchante,  facile  et  sufiisarumciit 
étendue,  il  en  a tout  autant  qu’il  faut  : il  saura  tou- 
jours bien  se  faire  entendre,  s’il  sait  se  faire  écouter. 

Avec  une  voix  couvcnable,  l’acteur  doit  l’avoir  cul- 
tivée par  l’art  ; et  quand  sa  voix  n’en  aurait  pas  be- 
soin , il  en  aurait  besoîii:  Ipi-noténié  pour  saisir  et  ren- 
dre avec  intelligence  la  partie  musicale  de  ses  rôles. 

- Bien  n’est  plus  iusupporlabie  et  plus  dégoâtant, 
que  de  voir  un  yfe’os  , dans  Ic^transporls  des  passimiv 
les  plus  vives  , contraint  et  gène  dans  son  rôle  , 
peiner  et . s’assujéiir  en  écolier  qui  répète  mtd  eâ.' 
leçon;  montrer  au  lieu  des  combats  de  l’amour^t  de 
la  vertu  , ceux  d'nn  mauvais  chanteur  avec  la  mesure 
et  l’orchestre,  et  plus  incertain  sur  le  ton  que  sur  lé 
parti  qu’il  doit  prendre.  Il  n’y  a ni  chaleifr , ni  grâce 
sans  facilité;  et  l’acteur  dont  le  rôle  lui  coûte,  .ne 
le  rendra  jamais  bien. 

Il  ne  sufdt  pas  â l’acteur  d’opéra  d’être  un  excel- 
lent chanteur,  s’il  n’est  encore  un  excellent  panto- 
mime; car  il  ne  doit  pas  seulement  faire  sentir  ce  qu’il 
dit  lui-mème,  mais  aussi  ce  qu’il  laisse  dire  k la  sym- 
phonie. L’orchestre  ne  rend  pasnm  sentiment  qui  ne 
doive  sortir  de  son  ame  : ses  pas  > ses  regards , son 
geste*  tout  doit  s’accorder  sans  cesse  avec  la  mu- 
sique , sans  pourtant  qu’il  paraisse  y songer.  IL 
doit  intéresser  toujours,  même  .en  gardant  le  silence; 
et  quoique  occupé  d’un  rôle  difficile,  s’il  laisse  un 
instant  oublier  le  personnage  pour  s’occuper  du  chan- 
teur, ce  n’est  qu’un  musicien  sur  la  scène:. il  n’est' 
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plus  acteur.  Tel  excella  daus  les  autres  parties , qui 

s’est  fait  siiller  pour  avoir  négligé  celle-ci.  (llouss.  ). 

IJ.  X.  l'iGURAKS.  Ou  appelle  ainsi  à l’opéra  les 
clianieurs  cl,  les  chanteuses,  les  danseurs. et  les  dan- 
seuses en  sous-ôrdre,  employés  dans  les  chœurs  et 
dans  les  danses , où  ils  paraissent  sous  les  divers  ha- 
billemcus  que  le  sujet  exige.  , 

■ l 

CHAPITRE  II. 

1 - • ' 

§.  i.«r  CoLPE  n’opERA.  C’est  la  mauière  dont  un 
pp'éra  est  arrangé  pou^ètre  favora  HIb  au  musicien , 
au  décora teuiy,  pour  amener  les  fêtes , les  divertisse- 
mensj  pour  introduire  de  la  variété  dans  le  genre 
d’ou^age  qui  en  a le*plus  besoin. 

II.  Acte  d’ opéra  : partie  d’un  opéra , séparée 
d’une  autre  dans  la  représentation  par  un  espace  ap-’ 
pelé  eutr’aete.  L’unité  de  temps  et  de  lieu  doit  être 
aussi  rigoureusement  observée  dans  un  acte  d’opéra 
que  dans  une  tragédie  entière.  v . 

IL  n’est  pas  non  plus  permis  de  changer  de  déco- 
ration et  de  faire  sauter  le  théâtre  d’un  lieu  à un 
autre,  au  milieu  d’un  acte,  même  dans  le  genre  mer-. 
Ycil leux,  parce  qu’un  pareil  saut  choque  la  raison, 
Ja  vraisemblance,  et  détruit  l’iliusiou,  que  la  première 
loi  est  de  favoriser  en  tout. 

Quelquefois  le  premier  acte  d’un  opéra  ne ‘tient 
point  à l’action,  et  alors  on  1’ qipelle  prologue. 

la.  Divertissemeks.  C’est  un  terme  générique,, 
dont  on  se*  sert  également  pour  désigner  tous  les 
petits  poèmes , mis  eu  musique,  qu’on  exécute  sur  le, 
théâtre  ou  en  concert , et  les  danses  mêlées  de  chanlS' 
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qu’on  p?nce  quelquefois  à la  fin  des  comédies  d’un  ou 
deux  actes.  • . 

La  Grotte  de  Versailles , VIdille  de  Scrauàc  , 
Boni  des  div^ribsemens  de  -la  première  espèce.  -On 
dounc  ce  nom  plus  p.ariiculièrernent  aux  danses  et 
aux  cliauis  qu'ou  iuirodoii  èpiscdii[ucment  dans  les 
actes  d’opéra  ; le  triomphe  de  Thésée  est  un  diver- 
tisscmeni  fort  noble.  L’enclianiement  d'.drnadis  est 
un  diverlissemeiit  très-agréable  : mais  le  plus  ingé- 
nieux dans  les  opéra  anciens,  est  celui  du  quatrième 
acte  de  Rolland^ 

L’art  d’amener  les  diveriisscmeus  est  une  partie 
fort  rare > au  théâtre  lyrique.  La  grande  règle  est 
qu'ils  naissent  du  sujet,  qu’ils  fassent  partie  de  l’ac" 
tiun  , en  un  mot  qu’ou  n’y  danse  pas  seulement  pour 
duiTser.  Tout  divcriisseincmt  est  plus  ou  moins  esti- 
uaable,  selon  qu’il  est  plus  ou  moius  nécessaire  è la 
marche  lliéûiialc  du  sujet. 

(lelui  qui  termine  l’opéra  paraît  ne  pas  devoir  être 
assujéii  à cette  règle  aussi  scrupuleusement  que  tous 
les  autres  ; ce  u’esl  qu’une  fête  , un  maiûage,  un  cou- 
r.ouncmeul , etc. , qui  ne  doit  avoir  que  la  joie  publi- 
que pour  objet.  Ou  doit  être  encore  pliis  sévère  dans 
les  ballel>. 

Des  divertissemeus  en  action  sont  le  vrai  fonds  des  * 
différentes  entrées  du  ballet  : il  faut  que  la  danse  et 
le  chaut  y soient  liés  ensemble  et  partagent  toute 
l’action  -,  rien  n’y  doit  être  oisif.  Enfin,  le  ballet  doit 
être  tout  entier  une  action  intéressante,  vive,  pressée. 

11  fautdoYic,  pour  former  uue  bonne  entrée  de  ballet,* 
prémièrement  une  action  ; secondement , que  le  chant 
«l  la  danse  concourent  également  à la  lormer,  à la 
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développer,  à la  dénouer;  troisièmement,  (jue  tous 
les  agicmens  naissent  du  sujet  même.  ' 

IV.  : danse  figurée,  exécutée  par  plu- 

sieurs personnes  qui  représentent  par  leurs  pas  et 
par  leurs  gestes  une  action  naturelle  ou  merveil- 
leuse, au  son  des  instrumcns  et  de  la  voix.  Nous  ne 
le  considérons  ici  que  relativement  à la  partie  drama- 
tique. 

Les  Egyptiens  firent  les  premiers  de  leurs  danses 
des  hiéroglyphes  d’action  pour  exprimer  les  mystères 
de  leur  culte,  le  mouvement  réglé  des  astres,  l’ordre 
immuable  et  l’harmonie  constante  de  l’Univers.  Les 
Grecs  les  imitèrent  en  ceci,  et  chez  eux  le  ballet  ren- 
ferma  souvent  des  allégories  ingénieuses,  qui  lui  firent 
tlomier  le  nom  de  Danse  Philosophique. 

Ce  fut  vers  , le  quatorzième  siècle  qu’il  fut  en  Eu- 
rope une  composition  théâtrale , et  servit  à .célébrer 
les  mariages  des  rois,  les  nabsances  de’s  princes  et  les 
grands  événemens. 

Les  grandÿhallets  se  divisèrent  en  plusieurs  espèces. 

Les  ballets  historiques  sont  les  actions  connues 
dans*  l’histoire  , comme  le  siège  de  Trojres  , les 
•victoires  d'Alexandre  * etc. 

Les  ballets  fabuleux  sont  pris  de  la  fable,  comme  . 
le  Jugement  de  Paris , la  Naissance  de  Fènus. 

Les  poétiques , qui  sont  des  plus  ingénieux  , étaient 
de  plusieurs  espèces  , et  tenaient  pour  la  plupart  de 
l’histoire  èt  de  la  fable. 

Ce  spectacle  avait  des  règles  particulières , comme 
le  poërac  épique,  la  tragédie  et  là  comédi?. 

L’unité  de  dessein  était  seule  nécessaire,  et  l’on 
u’exigeait  ni  Tuniié  de  temps  ni  celle  de  lieu. 


Digitized  by  Google 


• DES  MODERNES. 


529 


La  diviï^iou  ordinaire  des  ballets  était  en  cintj  ac-  * 
tes,  et  chaque  acte  était  divisé  eu  trois,  six,  ueuî’, 
et  quelquefois  douze  entrées.  ••  . • 

Ou  nous  a'  conservé  l’idée  de  quelques-uns  de  ce^ 
ballets  : en  voici  un  de  ceux  qu'on  appelait  Allégo- 
riques. Il  fut  donné  au  mariage  d’une  princesse  de 
France  et  du  duc  de  Savoie.  Le  gris  de  lin  en  fut 
le  sujet,  parce  qu’il  était  la  copieur  favorite  de  *1  a 
princesse. 

Au  lever  delà  toile,  l’Amour  paraît  et  déchire  son 
bandeau  ; il  appelle  la  lumière,  et  l’engage  par  scs 
chants  à se’rép  ndre  sur  l’uulvers,  afin  que  dans 
la  variété  des  couleurs  il  pût  choisir  la  plus  agréai- 
ble.  Iris  étale  dans  les  airs  les  couleurs  les  plus  vives; 
l’Amour  se  décide  pour  le  gris  de  lin.  Il  veut  qu’à 
l’avenir  il  soit  le  symbole  d’un  amour  sans  fin. 

Quelques-uns  de  ces  ballets  portaient  le  titre  de 
ballîls  moraux,  comme  celui  qui  était  intitulé:  La 
Vérité  ennemie  des  Apparences  , et  soutenue  par  le 
Temps.  Oh  voyait  d’aliocd  l’Appai-ence  portée  sur 
un  grand  nuage,  velue  de  couleur  changeante,  et 
avec  différens  attributs,  environnée  des  Fraudes,  des 
Mensonges.  Le  Temps  paraissait  avec  une  horloge  de 
sable , de  laquelle  sortaient  les  Heures  et  la  Vérité. 

Dans  le  temps  de  l’établissement  de  l’opéra  eu 
France,  oh  conserva  le  fonds  du  grand  ballet;  mais 
ou  eu  changea  la  forme.  Qumault  jmagina  uq  genre 
où  les  récits  firent  la  plus  grande  partie  de  l’action , 
et  où  la  danse  ne  fut  pliH  qu’un 'accessoire.  Ses  suc- 
cesseurs l’imitèrent  dans  ses  ballets,  et  restèrent  fort 
au-dessous  de  lui.  ■ 

Lamothe,  en  1697  ,xréa  un  genre  nouveau  qui  fat 

• 34 
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adopté.  U Europe  {^laUte  a servi  de  modèle 

les  ballets  qu’on  a donnés  depuis. 

On  se  plaint  qué  dans  la  plupart  de  ces  ballets  des 
%cics  forineui  autant  de  sujets  différons,  liés  seule- 
meul  entre  eu*  par  quebjues  rapports ^énérau^c,  étran- 
gers à l’aciion , et  que  le  spectateur  n’appércevrau 
jnmnia  si  l’auteur  u’avait  soin  de  l’en  avertir  dans  le 
prologue.  Malgré  est  inconvénient,  il  parait  qu'on 
ne  e«  détachera  pas  facilement  d’un  genre  qui  pro- 
duit une  grande  variété,  sans  exiger  du  poëte,de 
grands  efforts  de  génie.  ^ 

. Le  ballet  de  cette  nouvelle  forme  consiste  en  trois 
ôu  quatre  jentrées , précédées  d’un  prologue,  y, 

Le  prologue,, et  chacune  des  entrées , forment  des 
actions  J sépt^rées,,  avec  un  ou  deux  diverthsemens 
mêlés  de,  ch  AO  ts  et  de  danses.  Le  fond  du  ballet,  et 
des  danses  qu’il  amène , doit  être  galant , noble . in- 
téressant ou  badin , suivant  la  nature  des  sujets.  Tiélle  « 
est  an  moins  la  forme  de  tous  ceux  qui  sont  restés 
an  théâtre.  , , , . . ’.i  ,h 

■ v.  Fête.  C’est  le  nom  que  l’on  donne  à_pres^ 
que  tous  les  diveriisscmens  de  chants  et  de  danse 
iqu’on  introduit  dans  un  acte  d’opéra.  La  différence 
qu'on  y assigne  entre  les  mots  de  fête  et  de  diveftisse- 
ment,  est  que  le  préojier  s'applique  plus  particu- 
lièrement aux  tragédies,  et  le  second  aux  ballets. 

Une  des  plu»  grandes  diihcuUés  d’un  opéra , est 
d'y  bien  amener  des  fêtes.  Elles  doivent  servir  à Tac-  ' 
lion  principale  ; elles  doivent  y tpnir  comme  ioci- 
dens  au  moins  v^semblables;^t  il  est  égal  qu'elles 
viennent  au  conimencement , au  milieu  ou  à la  fin  de 
l'acte,  pourvu  que  ce  soit  ropos. 
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, 11  est  conveaable  «j>ie  li’s'  Pisi||P's  , les  Amours  et  les 
Grêles  piéseuteni,  eu  dausaiii , à Etiëe  tes  armes 
dout  Vénus  lui  fait  don.  •'  ^ 

11  est  naturel  que  les  Démo*s  formant  un  com- 
plot funeste  au  repos  du  monde,  exprhaeai  leur  joie 
par  des  danses.  • - 'no  •. 

Un  grand  défaut  dans  un  opéra  y est  d’avoir  deux 
actes  de  suite  sans  fêtes.  Ce  défaut  • devient  plus  sen- 
sible depuis  que  le  goût  du  publie  s’ eisE*décl»ré  pour 
les  diveciisBemens.-  ’ ‘be*  - 

Le  poêle  doit  jeter  de  la  variété  élans  -ces  fêtes.  * 
Ce  serait  ito  défaut  insupportable  dans  un  poeiue, 
que  de  voir  deux  fêtes  de  même  caractère.  • . > 

Qiiinauk  coupe  ses  opéra  de  manière  que  -les  fêtes  . 
y vîenuent  comme  d’elles  - mêmes  et'  sé  sucement 
'avec  la  plus  grande  variété;  souvent  même  elles 
fbrractit  un  contraste  touchant  avec  la  eituatiou.  ' 
Dans,  l’opéra  dé  Roland,  Angélique, ‘aimée. de  Ce 
•héros  déclare  à sa  confidente  son  amour  pour  Mé- 
dor.  Dans  l’instant  même  , une  troupe  d’insulaires  dé- 
Utfés'par  Roland  viennenC  lui  présenter  un  bracelet 
de  là  part  de  leur  libérateur,  et  forment  des  danses 
à la’ manière  de  leur  pays.  Au  second  acte,  Ange-’ 

■ li([ue  trouve  Médor  au  milieû  d’une  forêt , auprès  de. 
la  forêt  enchantée  de  l’Amour.  Elle  a vainement  com- 
battu sa  passion.  Une  troupe  d’ Amours,  de  Syrènes, 
do  Nymphes,  de  Syl vains,  d'amàns  et  d’amantes  en- 
chantés, invitent  Angélique  et  Médor  aux  plaisirs  de  > 
l’amour.  Au  troisième  acte,  Angélique  ayant  préféré’ 
Médor  et  lui  ayant  doimé  l’empire  du  Caiay , les  su-^. 
jets  d’Angélique  viemicht  rendre  hommage  i\  leur4 
nouveau  maître;  ce  qui  forme  une  fête  majestueuse. 

^ 3 4 
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Au  (juntriètne  néte,  ^land  trahi,  et  plus  amoureux 
que  jamais,  trouve  une  troupe  de  bergers  et^  de 
bergères  célébrant  l’hyménée  d’un  berger  du  lieu. 

. II  apprend'  d’eux  Uihfidéliié  d’Angélique.  Dans  sa 
fureur,  il  brfee  les  rochers,  renverse  les  arbres , et 
fait  fuir  les  bd-gers  épouvantés.  Logisiille,  envi- 
ronnée des  fées  et  évoquant  les  ombres  des  ancieus 
héros  pour  l’aider  h rendre  la  raison  k Roland', 
forme  la  fête  du  cinquième  acte. 

VI.  biÉE,  Féerie.  Ce  mot  signifie  une  espèce  de 
génies  ou  de  divinités  imhginaires  qui  habitaient  sur 
la  terre  et  s’y  distinguaient  par  quantité  d’actions 
et  de  fonctions  merveilleuses , tantôt  bonnes,  tantôt 
. mauvaises."^'  , \ *. j . v<w  • ‘ 

Les  fées  étaient  une  espèce ‘particulière  de  dm- 
nités  qui  n’avaient  guères  de  rapport  avec  aucune 
de  celles  des  anciens  Grecs  et  Romains,  si  ce  n’est 
avec  les  Larves.  D’gutres  prétendent  qu’elles  n’é- 
taient qu’une  espèce  d’êtres  mitoyens  , qui  n’étaient 
ni  dieux,  ni  anges,  ni  hommes,  ni  démons.  ' ' 

Leur  origine  vieiït  d’Otient,  et  il  semble  que  les 
Persans  et  les  Arabes  en  sont  les  inventeurs  ; leur 
histoire  et  leur  religion  étant  remplies  de  contes  de 
fées  et  de  dragons.  Les  Perses  les  appellent  Péri. 

Les  magiciennes  des  ancieus,  telles  queMédée,  Ca- 
nidie,  ont  pu  donner  l’idée  des  fées 'malfaisantes  ; 
comme  les  nymphes  favorables  ont  sans  doute 
donné  naissance  aux  fées  bienfaisantes,  à Egérie, 
à Alcine , à la  fré  Mantô  de  l’Arioste,  A la  GLoriane  de 
Spencer,  et  à d’autres  qu’on  trouve  dans  les  romans 
«Dglkis  et  français.  ‘Quelques'-unes  de  ces  fées’  pré- 
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sidaient  à la  naissance  des  jeunes  princes  et  des  cat 
valiers  pour  annoncer  leur  destinée. 

Les  autAirs  de  nos  romans  modernes  se  sont  servi 
des  fées  pour  remplacer  les  divinités  du  paganisme 
et  pour  opérer  le  merveilleux  ou  lé  ridicule  qu’ils  y 
sèment.  . . ...  , r i.  . . 

Quinault  traça  d’un  pinceaû.mâile  et,  vigoureux,  les 
grands  tableaux  des  Médée,  Arcabotme,  ^ desi 

Armide,  etc.  Les  Argine,.  les  Zoraido',  les^Théano, 
sont  des  copies  de  ces -brillans  originaux,.)  . : 

11  ne  faudrait-  peut  être  introduire  la  fserie^dans 
les  opéra , qu’en  sous-ordre.  Urgande  dans  jdmadis,, 
et  Lpgisiille  dans  Roland,  ne  sont  que  des  personT 
nages,  sans  intérêt,  et., tels  qu’on  lés,  aperçoit  à 
peine.  . , 

De  nos  jours , le  fond  de  la  féerie , dont  nous 
nous  sommes  formés  une  idée  vivfi,  légère,  et  riante, 
a paru  propre  à produire  une  illusion,  agréable  et 
des  actions  aussi I intéressantes  que  merveilleuses. 

On  avait *ienté  ce  genre  autrefoisv,  mais  la  chiite 
de  Manto  la  fée  et  de  la  Reine  des  Péris,  semblait 
l’avoir  décrédité. 

Le  succès  de,Zelindor,  roi  des  Sylphes,  fait  voir 
que  ce  geni-e  pouvait  produire  des  bf^autés;  mais 
peut  être  est-il  déjà  épuisé. 

Ç.  vu.  Oi'ÉRA  COMIQUE.  Ce  spectacle  était  ouvert 
à Paris  durant  les  foires  de  St. -Laurent  et  de  St.-. 
Germain.  .,  . 

Ou  peut  fixer  l’époque  ,^:e  l’opéra  comique  en  16^8. 
C’est  en  effet  cette  année  que  la  troupe  d’Alard  et 
de  Maurice  fireut  représenter  un  divertissement  co- 
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nxiqixé  > en  tf ois  < ûitertuèd#» , nuituU9‘;£M  <b| 

l’amour  et  de  la  magie.  C'élak  un  composé  kixMVf 
de  pbisaoterwsigFOssièreSf'âfl  oi« avais  cUÉlogum^ de 
sanis'  périileuKj^ide  maskinei)  : et/de  daoseÿ» 

Ce  ne  qu'eni'17 15  <qds  les  comédieiaafodlû^s, 
ayant  traité  avoot  les  syadiçs  et  .difccleu»  de  >üAca<f 
déruie’ royale  de  musique,  donnèrent  à l^r  epe^tkdê 
le  litre  d’opéra  comique.  Les  piècta  ordmafre»  étaient 
des  -su)e(s  aôiasans  mis  on^'vaudevilles,  . utêlési  de 
prose  et  accompagnes  de  danses  et  de.bnlleiai.  .on 
y représentait  aussi  les  parodies  des  pièees  ,,qdon 
jpuait  sur  les  théâtres  de  la  comédie .frajpiçaise.en  de 
l’acatlémie' royale  de  musique.  >/'- 

Le  Sage  est  un  des  auieuc»  qui  a fourni  <«n,|)Uui 
grand  nombre  de  jolies  pièces  è l’opéra  comique;  #C 
l’on  peut  dire,  en  un  sens , '’qu’il.fat  le  fondateur 
de.ee  spectacle  par  le  concours  du  monde  iqu'il  y 
aitiraitt  , ' " ’ ’ i-,- 

Cependant  les  comédiens  français,  • voyant avec 
déplaisir  que  le  public  abandonnait  souvent  leur 
théâtre  pour  courir  à celui  de  la  foire  1 firent  ■en-' 
tendre  leurs  plaintes  et  valoir  leurs  privilèges  : il^ 
obtinrent  que  les  comédiens  forains  ne  -pourrnient 
faire  des  représenta  lions  ordinaires.  .Ceux-ci,  âynnt' 
doue  été  réduits  â ne  pouvoir  parler,  eurent  recours 
à l’usage  des  cartons , sur  lesquels  on  imprimait; en 
p^ose  ce  que  le  jeu  deS  acteurs  ne  pouvait  reridre. 

A cet  expédient  oa’-cp  substitua  un  meilleur;  cé 
fut  d’écrire  des  Couplcuvéïur  des  airs  connus;- ‘que 
l’orchestre  jouait,  qne  des"  gens  gagés,  répandus 
parmi  les  spectateurs,  cbauiaient , et  que  le  publitJ 
accompagnait  souvent  eu  chorus  : ce  qui  donnait 
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âo  spectacle  vine  gaîté  qui  en  fit  long-temps  le 
toéfke.  • ^ 

Enfin,  ropéi'a-cortiqae,  à la  sollicitation  des  co- 
inédiens'fraiiçais,  fut  loni-à-fait  supprimé.  Lesco- 
mécNens  ' italiens , qui  depnis  leur  loiour  ü Paris 
én  1716  faisaient  une  recette  médiocre,  imaginèrent , 
en' i^ai  de  quitter  pour  quelque  témps  Lc'iir  tUéâ- 
fèe  ‘ de  l’iiôtcl  ‘de  Bourgogne*,  et  d’en  ouvrir  un 
nouveau  à la  foire  ; ils  y.  jouèrent  trois  années  con- 
'kéeutÎTes  pendant  la  foire  seulement.  La  fortune  ne 
les  favorisa  point  dans  ce  nouvel  éiablisséineul  : ils 
l’abandonnèrent.  -- 

Ou  vit  encore  repawhre  l’opéra  comique  en  1724» 
mais  en '1745  ce  spectacle  fut  entièrement  aboli. 
'L’on  né  jouait  plus  à la  foire  que  des  scènes  muctleÿ 
él  des  pantomimes.'  Enfin  Monct  obtint  la  permit- 
8ion  de  rétablir  ce  théâtre  à la  foire  St. -Germain 
« en'  17162  ; et  les  soins  qu’il  se  donna  ont  amené 
peu-à*peu  ce  spejilacle  au  point  de  plaire  et  d'ètre 
suivi.  • . , 

' Le  mérite  des  petits  poemes  dramatiques  qu’on 
jouait  surrie  théâtre  de  l’opéra  comique,  consistait 
moins  dans  la  régularité  et  d.ins  la  conduite  Mu 
plan,  que  dans  le  cbôix  d’un  sujet  dont  naissaient 
'des  scènes  snillnmcs,  des  représentations  badines  et 
des  vaudevilles  d’une  satire  fine  et  délicate,  avec 
des  airs  gais  et  amusens. 

Les  morceaux  susceptibles  de  chant  sont  mis  en 
ariettes  et  chantes  ; les  autres  y sont  ordinairement 
en  prose  et  déclamés.  Ce  spectacle  semble  s’attacher 
principalement  à la  représentation  fidèle  des  mœurs 
naïves  et  simples  d^|j artisans  et  des  villageois,  au 
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moyen  d'une  pçtile  intrigue  d’fi^aour>^Pt«|| 
sont  les  pièces  du  Maréchal  , .ài^ 

Chasseurs  et  de  la  Laitière,  fila.;  ce 
pas  qu'il  ne  puisse  cmbras^r^^^tres 
le\és,  car  il  n'en  exclut  aucun,  à la  .rij 
L'opéra  coniiqt^  est  un  é^^a|jne 
qui  lient  de  la  comédie  par  le  fond , et  | 

de  l'opéra  par  la  forme.  Il  y en  a .deuj^^^Ü 
voir  : l’opéra. comique  eu  vaudevilles^  predûçl^  Iilil^ 
gère  dff  la  gaité  de  u£^rie';natiQn  £t  les 
ariettes,  dont  rinveniionj  e^ 

Comme  les  principales  règles  qu’ou  doif  oheml'VSiy 
pour  la  composition  de  ces  mprtes  . d'ouvragefl(.i«w» 
générales  et  regardent  toutes  des  pièces 
je  ne  parlerai  que  des  règles  qui  Iwr;  isonit 'f^r;aiç^^ 
hères , et  je  commencerai  par  l’opéra  comiqpiiti  <n 
vaudevilles.  y • 

La  satire  des  mœurs,  dès  usages  ridicules  «et  des 
modes  extravagantes;,  la  .parodie,  j^a.xrilique  des  ou- 
vrages; les  événemens  du  jour,  les  intrigues  popu- 
laires et  bourgeoises;  l’allégorie,  le  merveilleux,  la 
pastorale;  enfiu,,  excepté  la  tragédie  et  le  comique 
larmoyant,  tous  les  sujets  peuvent  être  de  son  ressort. 

Quel  que  soit  celui  qu’ou  .adopte,- il  doit  être 
simple,  afin  que  l’exposition  s’en  fasse  nettement  et- 
avec  précision  : une  longue  exposition  en  vaudevilles 
ne  serait  pas  supportable.  La  marche  -doit  cire  ra- 
pide et  les  scènes  courtes , parce  que  le , chant  en 
prolonge  la  durée.  11  y a des  scèiu;s  qui  deman- 
dent à être  filées;  l’art  consiste  à leur  donner  l’exr 
tension  qui  leur  convient,  sans  sortir  des  bornes 
qu’on  s’est  prescrites.  ’ 
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‘ On  a srnti  qii'il  était  nécessaire  d’emplbyer  le  re- 
cours do  ia  prose  pour  les  liaisons  cl  les  transilions. 
C’est  encore  ue* avantage  pour  le  dialogue  : il  y à 
des  choses  communes  qui  n’auraient  hueufte  grâce 
dans  un  couplet.  ■■  • • 

Un  des  principaux  agrcmens  de  l’opéra  comique 
est  un  heureux  choix  d’airs  propres  h caraciérisor 
exactement  tout  ce  qu’on  veut  exprimer  : cette  re- 
eherche.est  pénible,  mais  indispensable.  Là  fabri- 
que du  couplet  exige  •encore  plus  de  soin.  Tout 
Couplet -est  mauvais,  lorsiju’il  ne  renferme  pas  une 
pensée;  lorstjue  le  tour  est  contraint  et  maniéré, 
qu’il  y a des  -rimes  négligées  , des  vers  inutiles  et  des 
mots  parasites. 

, 11  faut* encore  que  la  coupe  soit  régulière-,  que  la 
ponctuation  dos  paroles  suive  toujours  la  ponctua- 
tion de  la  phrase  musicale*,  que  tous  les  mots  soient 
arrangés  selon  le  mouvement  de  l’air;  qu’il  n’y  ait 
point  d’enjambement,  surtout  au-de\è  des  repos. 

Les  quatrains  ont  un  repos  marqué  ^u  deuxieme 
vers  ; les  sixains  ordinairement  au  troisième , quelque- 
fois au  second  ou  au  quatrième,  ce  qui  suffit  pour  juger 
des  autres  couplets  : ceux  qui  ne  sont  pas  assujéiis  à un 
rjiylbme  régulier,  n’en  ont.  pas  moins  un  xepos  sen- 
sible, qui  n’écliappe  jamais  aux  oreilTcs  délicates. 

Si  on  recommande  aux  versificateurs  d’observer 
*exocicmeni  les  règles  de  la  prosodie,  cette  exacti- 
tude est  beaucoup  plus  necessaire  au*  chansonnier. 
Lorsque  ces  règles  sont  variées , et  que  l'on  met  une 
syllabe  longue  sur  une  noie  brève,  ou  un  accent 
gr.ave  sur  un  son  faible  et  mourant,  l’acteur  qui  cliaule 
ne  peut,  malgré  les  efforts  de  sa  prononciation, 
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faire  entendre  les  paiboles  à une  certeiae^.'^stancs^ 

d’ailleurs,  ce  u’ est  plus  du  français /œais-anè'  langue 
étrangère  et  liarbare.  -/ 

Voici  une  règle  sùre^  quâ-^éut  sêc'rfi^.it- «euf  içiÜ 
n’ont  pas  les  connaissances  sufiba’nteS’^'pjWflr.'  eaisir  1* 
dissoni\ance  des  sons  et  des  mots/  DasB^itne  ’ tnésaie 
à deux  ou  à quatre' temps , la  note  iquî' suk  ;'ltf 
barre  est  toujoürs  longue,  la  seconde  hi’èrej-' hi'-lroia 
siètne  longue,  la  quatrième  brève.  Dans  tme  mepu^ 
à trois  temps,  la  première  est'  longue,  les- déni 
autres  sont  brèves  pour  d’ordinaire.  ll  airiTe  pour^ 
tant  assez  souvent  qu’on  appuie  sur ‘une  notey  qtd 
doit  être  faible;  c’est  qu’alors  elle"  est  précédée  pat 
une  note  de  double  valeur.  * ’ .'j 

II  faut  observer  néanmoins  que  ces  règles  ne  dob 
vent  pas  ôter  la  liberté  et  l’aisance  du  conplef?  la 
gène  se  supporte  encore  moins  que  le  manquement  k 
In  règle.  Les'  vaudevilles  de  Panard  peuvent  serVÎT 
d’exemple,  cl  les  airs  parodiés  par  Vade  sont  eiicoru 
des  modèles  à suivre.  • * 

Ceux  qui  se  sont  le  plus  distingués  dans  ce  genre 
de  travail,  ont  toujours  observé  que  la  plupart  d« 
couplets,  quoique  essentiellement  attachés  au  fond  de 
la  pièce,  .pussent  néanmoins  s’en  détacher  et  se 
chanter  dans  les  sociétés.  On  doit  donc  regarder  ce 
spectacle  comme  un  parterre  de  différentes  fleurs’,^ 
qui  peuvent  se  cueillir  c’nacune  séparément , et  dont 
la  réunion  néanmoins  forme- un  tout  agréable. 

Nous  avons  dit  qu’il  était  une  autre  espèce  d’opéra 
comiques,  appelés  pièces  à ariettes.  Elle  consisiair 
d’abord  à parodier  des  airs  italiens  , eu  y appliquant 
des  paroles  françaises.  Ce  travail  est  encore  plus  pé- 
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nihle  que  le  précédent,  par  la  di(ïlcullé  de  saisir  1 es- 
prit de  la  musique  dans  chaque  ariette , dont  le  trait 
principal  et  caractéristique  se  trouve  inoius  souvent 
dans  le  chant  que  dans  l’accompagnement.  Nous  en 
avons  un  exemple  dans  la  Servante-Maîtresse , où  le 
poète  s’tsl  tellemcnl  assujéii  ù la  musique,  qu’on  la 
croirait  faite  pour  les  paroles.  Mais,  pour  réussir 
parfaûcineut  dans  ce  travail,  il  faut  réunir  la  qualité 
de  poète  ù celle  de  musicien,  et  s'ètre  également 
exercé  dans  les  deux  arts.  On  a reproché  à la  Sor-> 
yante- Maîtresse  la  fréquente  répétition  des  mêmes 
mots,  qui  souvent  ne  présentent  aucune  idée.  Les 
Italiens,  qui  ne  font  attention  qu’à  la  musique,  ne 
sont  pas  chpqués  de  ce  retour  des  mêmes  paroles  s 
pour  nous  qui  aimons  la  variété,  et  dont  i’espril  veut 
être  oempé  jn-ndanlque  l'oreille  est  ainust'e  agréablc- 
uicut,  nous  sommes  blesses  de  toutes  ces  répétitions 
vides  de  sens.  ' 

Dans  les  pièces  qui  ont  suivi , on  a substitué  à ces 
retours  (réqtiens  et  désagréables  différentes  pensées 
qui  rendent  la  scène  plus  pitjuante. 

Les  succès  do  ces  sortes  d'ouvrages  ont  introduit 
insensiblement  l’espèce  d-’opéra  comique  qui  règne  au- 
jourd’hui. On  entrevit  dès-lors,  ce  qui  est  arrivé  ef- 
fectivement, que  la  musique  pouvait  en  être  le  prin- 
cipal objet  : d’Auvergne,  Duni,  Philidor,  Monsigni, 
Grétry , MébuJ , Lcsucur,  Chérubini , Daleyrac  et  au- 
tres célèbres  compositeurs,  ont  eiifii>  fixé  ce  genre  par 
l’excellente  musique  dont  ils  l’ont  enrichi.  Il  s’agit  de 
fournir  au  musicien  un  poème  qui  lui  soit  convenable , 
et  prête  à son  génie  l’occasion  de  faire  des  tableaux 
qni  ne  nBisçni,  ni  à la  chaleur  de  l’action,  ni  à l'ia- 
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trigue,  qu’on  ne  doit  jamais  perdre.de  vue;  et  c' est-là 
principalement  le  mérite  de  Sédaiue,  de  Favart  , 
de  d’Helle , etc. 

Le  musicien  doit  observer  de  ne  point  refroidir  le  #- 
mouvement  de  la  scène  par  des  annonces  d’ariettes  ou  ^ 

• des  ritournelles.  Quelque  brillantes  qu’elles  puissent 
être,  elles  sont  toujours  déplacées  lorsqu’elles  ne 
sont  pas  nécessaires.  Quoi  de  plus  ridicule , par.cxem- 
ple^  que  de  voir  un  acteur  transporté. de  la  pa^iou 
la  plus  violente,  s’arrêter  toui-i-coup  pour  entendre 
froidement  une  symphonie  qui  prépare  un  morceau 
de  (musique  , et  compter  ses  mesures  pour  reprendre 
sa  première  agitation.  Il  faut  doue  que  le  musicieu 
ail  ^encore  plus  d’égard  à l’acteur  qup  écoute  qu’à 
celui  qui  cl^mle-  Dans  un  monologue  il  èsl  permis  de 
préparer  les  ariettes  par  la  symphonie  et  de  les  finir  de  , 
même. 

Pour  bien  couper  une  ariette,  il  faut,  autant  qu’il 
est  possible,  l’assujéiir  à.  un 
première  partie  soit  égalq  à 
pendant  pas  une  i-ègle  absolue;  et  c'est  le  goût  et 
l’oreille  que  l’on  doit  consulter.  Les  exemples  ius- 
truiront  mieux  que  les  préceptes.  ; ^ 

Ce  qu’on  doit  observer  encore,  c’est  de  propor-  0 
tionner  le  dialogue  aux  ariettes , de  manière  qu'il 
n’occupe  pas  la  scène  plus  long-temps  que  la  musiqiie. 

Comme  il  ne  faut  pas  non  plus  que  la  musique  ab- 
sorbe entièrement  le 'dialogue  , ou  doit  étendre  l'un  • 

Cl  l’autre  autant  que  le  sujet  cl  la  marche  de  la 
pièce  peuvent  le  permettre. 

Les  vers  .qui  forment  le  dialogue  étant  plus  ana- 
logues aux  ariettes,  il  semble  qu’on  devrait  les  préfé- 


rhythme,  ensoric  que  la  . 
la  seconde.  Ce  n’ést  ce- 
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rcr  dans  les  ouvrages  de  ce  genre;  mais  on  a senti  (|ue 
la  prose,  comme  plus  rapide,  donne  plus  de  mouve- 
ment et  de  chaleur  à l’action. 

Dans  les  duo,  trio,  quatuor,  etc.,  dont  les  pa- 
rftîes  sont  contrastées  , le  poète  et  le  musicien  doi- ' 
veut  tellement  disposer  les  mots  et  la  musique,  que 
chaque  personnage  soit  entendu  distinctement,  et  que 
tontes  les  vgix  réunies  ne  forment , ni  un  bruit  étour- 
dissant, ni  une  confusion  désagréable. 

Tiii.  Représektatioî*  a la  mcette  et  PAK  ECItl- 
TEAux.  Le  théâtre  de  Ja  foire  a commencé  par  de» 
farces  que  les  danseurs  ale  corde  mêlaient  â leurs 
exercices.  On  joua  .ensuite  des  fragmens  de  vieilles 
pièces  italiennes  , au  grand  mécontentement  .des  co- 
médiens français  , qui  firent  défendre  aux  forains  de 
donner  aucune  comédie  par  dialogue  ni  par  mono- 
logue. Ceux-ci  eurent  recours  aux  écriteaux  que  chaque 
acteur  présentait  d’abord  aux  yeux  des  spectateurs  ; 
mais  comme  la  grosseur  qu’il  fallait  nécessairement 
doiuier  'aux  caractères  les  rendait  embarrassans  sur 
La  scène , on  prit  le  parti  de  les  faire  descendre  du 
cintre.  L’orchestre  jouait  l’air , et  le  spectateur  chan- 
tait lui -même  les.  couplets  qui  lui  étaient  présentés. 
C’est  ce  qu’on  appelle  jouer  à la  muette  et  par  écri- 
teaux. 

IX.  Vaudeville  : sorte  de  chanson  â poupleis  qui 
roule  ordinairement  sur  des  sujets  badins  ou  satiriques. 
On  fait  remonter  l’origine  de  ce  péiit  poëine  jusqu’au 
règne  de  Charlemagne  : mais  selon  la  plus  commune 
opinion , il  fut  inventé  par  un  certain  Basselln  Foulon, 
de  Vire  en  Normandie  ; et  comme  pour  danser  sur  ces 
chants  où  s’assemblait  dans  le  Val- de- Vire’,  ils  furent 
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appelés,  dit-on,  Vaux-dt-Vire,  puL>  par  côrnrptîora 
Vaudevilles.  . ' ■ . 

L’air  des  vaudevilles  est  communément  peu  iimsicair 
comme  on  n’y  fait  attention  qu’aux  paroles,  l’air  ne 
ser^  qu’à  rendre  la  rcrâialion  un  peu  plus  n]^- 
puyee  ; du  reste , on  y sent  pour  l’ordinaire  peu  de 
chant,  peu  de  mesuie.  Le  vaudeville  apparUent  ex- 
clusivement aux  Français,  et  ils  eu  ont  de  très-  ' 

< 

piquans.  . ' ' ' i 

X.  Refraiii  : terminaison  de  tous  l’es  couplets 

d’une  chanson  par  les  mêmes  paroles  et  par  le'méme 
chant , qui  se  dit  ordinairement  deux  fois.  ' • ^ 

XI.  Romamce.  Air  sur  lequel.on^ante  un  petit 
poëme  du  même  nom  et  divisé  par  couplets,  duquel  lésu- 

jet  est , pour  l’ordinaire , quelque  histoire  amoureusè  et  » 
souvent  tragique.  Comme  la  romance  doit  ê re  écrite 
d’un  style  simple,  touchant , et  d’un  godt  un  |>éu«iti-  ■ 
que , l’air  doit  répondre  au  caractère  des  paroles  f point 
d’ornement,  rien  de -maniéré,  uné  mélodie  douce*, 
naturelle,  champêtre,  et  qui  produit  son  effet' par 
elle-même  indépendamment  de  la  même  manière  de 
chanter.  ’ , • . 

Il  n’est  pas  nécessaire  que  le  chant  soit  piquant  : 
il  suffit  qu’il  soit  naïf,  qu’il  n’étouffe  point  la  parole, 
qu’il  la  fasse  bien  entendre , et  qu’il  n’exfge  pas  une 
grande  étendue  de  voix. 

Une  romance  bien  faite  n’ayant  rien  de  saillant’, 
n’affecte  pas  d’abord;  mais  chaque  couplet  ajoute 
quelque  chose  à l’effet  des  précédons  : l’intérêt  aug- 
metite  insensiblement  ; et  quelquefois  on  sé  trouve  at- 
tendri jusqu’aux  larmes , sans  pouvoir  dire  où  est 
le  charme  qui  a produit  cet  effet.  ' 
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C’est  nne  exp«5rieuce  certaine  <{ue  tout  accompa- 
gnement d’instrument  affaiblit  cette  impression.  Il 
ne  f.mt , pour  le  chant  de  la  romance , "qu’une  voix 
juste  , nette  , qui  prononce  bien  , et  qui  chante  siga- 
pleinent.  ♦ 

i §.  m.  Mascakade  ; troupe  de  personnes  masquées 
ou  déguisées,  qui  vont  danser  et  se.  divertir , surtout  ' 
en  temps  de  carnaval.  , 

Ce  mot  vient  de  Titalien  mascarata , et  celui-ci  de 
l’arabe  mascara,  qui  signifie  raillerie  , bouffonnerie, 

1 C’est  Granacci  qui  fut  le  premier  inventeur  des 
mascar^es  ou  l’on  représente  des  actions  hé- 
roïques, et  sérieuses.  L.e  triomphe  de  Paul-Emile  lui 
servit  de  sujet  V.  et  il  y acquit  beaucoup  de  répuia-  • 
Uon.  Graanaeci  avait  été  élève  de  . Michel- Ange  ; il 
.mourut  en  i S/jü. 

QuADaittE  : fête  «galante  ; petite  troupe 
de  gens  à . cheval  ,■  superbement  montés  et  habillés  , 
p9ur  exécuter  des  fêtes  galantes  accompagnées  de  joutes 

et  de  prix.  . 4 • ... 

Quand  il  n’y  a qu’un  quadrille  , c’est  un  tonrnois 
ou  course  j les  joutes  demandent  deux  partis  opposés  ; 
.le  carrousel  doit  eu  ayo||F  uu  moins  quatre  ; et  le 
t quadrille  doit  être  composé  au  moins  de  )pût  ou 
dguxe  personnesf 

Les  quadrilles  se  distinguent  par  la  forme  des  ha- 
bits ou  par  la  diversité  des  coii(||pirs. 

. Le  dernier  divertissement  de  ce  genre  qu’on  ait  vu 
dans  ce  royaume,  est  celui  que  donna  Louis  XIV, 
en  iGfia,  vis-à-vis  les  Tuileries  , dans  l’-enceintequi  a 
treti|Bu  le  nom  de  Place  du  Carrousel.  Il  y egt  cimj 
quadrilles:  le  roi  était  à la  tète  des  Romains j sou 
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frère  , des  Persans  ; le  prince  de_Çund<i,,  des  Jyrçs; 
le  duc  d’Euguien  son  fils,  des  Indiens -,  le  duc  de 
Guls'e  , si  singulier  en  .lout  , des  Âmcricains. 


reine-mère  la  - reine  régnante,  la 


reine  d’Augle- 


lerre,  veuve  de'CUarlcs  II,  étaient  sous  *ui  dais  à 
ce  spectacle.  Le  comte  "de  Sault , fils  du  duc  dp 
. Lcsdiguières,  remporta  le  prix  et  le  reçut  des  luaii^^ 
de  la  reine-mère. 


!V-; 

V 


-T  CHAPITRE  III. 

§.•!.*/  Mélopée.  (C’était  dans  la  musique  grecque,^ 
l'art  ou  les  règles  de  la  composmon  du  cliaat^  dpn( 
l’exécution* s'appelait  mélodie.  ^ , ,,  j 

Les  anciens  avaient  diverses  règles  pour  la  ouiuièpe 
de  conduire  le  citant  par  degrés  coujoipis  , disjoints 
ou  mêlés^  en  montant  ou  eu  descendant. 

On  en  trouve  plusieucs  dans  At'istoxèpe,  qui  dé- 
pendent toutes  de  ce  principe  , que  dans  tout  systptw^ 
knrmoniquo^  Je  quatrième  son 'après  le  sou.,  foud^ 
mental  , doit  toujours  frappei^  la  quarte,  ou  1^ 
quinte  juste  , selon  que  les  tétracordes  sont  coiijpj.u^ 
ou  disjoints  ; différence  qui  rend  un  m^de  quel- 
conque authentique^  ou  ||agal , au  gré  du^coinpp^. 
siteur^ 

Aristide  Qnintilicn  divise  toute  la ‘Mélopée  en  trois 


espèccf,  qui  se  rapportent  à autant  de  modes,  en 
prenant  ce  nom  daiupht  nouveau  sens. 


La  première  était  Yhjpatoide , appelée  ainsi  de 
la  corde  h/pate,  la  principale  ou  la  plus  basse,  parce 
que  le  chaut ‘régnant  seulement  sur  les  sous  griups  , 
ne  s'éloignait  pas  de  Éctie  corde  , et  ce  cTOnt . 
était  approprié  au  mode  tragique.  ' 
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La  seconde  espèce  émit  la  mesoïde  dé  Sfésé  , la 
corde  du  milieu  , parce  qüe  le  chant  roulait'  sur  Its 
sons  moyens,  et  celle-ci  répondait  au  mode  nomique 
consacré  à Âpolion,  » i ■ • 

La  troisième  s’appelait  nétoîde  de  Nété  , la  der- 
nière corde  ou  la  plus  haute'  : son  chant  ne  s’éten- 
dait que  sur  les  sous  aigus,  et  constituait  le  mode  di- 
thyrambique ou  bachique.  • ‘ 

Ces  modes  en  avaient  d’autres  qui -leur  étaient  en 
quelque  manière  subordonnés,  tels  qué  f érotique  oü 
amoureux,  le  comique,  et  l’eiicosmiasque,  destiné  aux 
louanges.  ■ 

Tous  ces  modes  étant  propres  à exciter  ou  à 
calmer  certaines  passions  , inflnaieut  beaucoup  sur 
les  mœurs  ; et  par  rapport  à cotte  influence  , la 
Mélopée  se  partageait  encore  en  trois  genres  ; savoir: 
i.o  le  Systolique , ou  celui  qui  inspirait  les  pussions 
tendres  et  amoureuses,  les  passions  trisieset  capables  de 
resserrer  le  cœur,  suivant  le  sens  mém’e  du  mot  grec  ; 
a.«  le  diastartique  , ou  celui  qui  était  propre  k l’épa- 
nouir en  excitant  la  joie,  le  courage,  la  magnanimité, 
et  les  plus  grands  sentimens;  3.®  Vésuchastique , qui 
tenait  le  milieu  entre  les  deux  autres,  c’est-à-dire  qui 
ramenait  l’ame  à un  état  de  ^anquillité. 

La  première  espèce  de  Mélopée  convenait  aux  poé-  , 
sles  amoureuses  , aux  plaintes , aux  lamentations  et 
autres  expressions  semblables.  La  seconde  était  ré- 
servée pour  les  tragédies  et  les  autres  sujets  héroïques; 
la  troisième  pour  les  hymnes,  les  louanges,  les  ins- 
trucfions . 

Corneille  observe,  au  sujet  delà  Mélopée , 'que  les 
tragédies  dans  lesquelles  la  musique  interrompt  la 
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déclamation  foiu  rareiaeat  on  grand  effet , parce  que 
l’uue  étouffe  l'autre.  Si  . le  mon  eau  cUlclamc  est  in- 
téressant, on  est  fâché  d’en' voir  riutérèt  dcli;uit'par 
des  insirumens  qui  déteurnent  rnttenlion  î si  la  mu- 
sique est  belle  , l’oréille  du  spcciateur  retombe  avec 
peine  cl  avec  dégoût  de  cette  harmonie  an  ‘'récit 
souple..  > 

Il  n’en  était  pas  de  même  chez  les  Koraains  / dont  x 
la  déclamation , app^ée  mélopée  , était  une  espèce  de 
chant.  Le  passage  de  cette  mélopée  à la  symplibnie 
des  clueucs  u’éioânaii ..  pas  l’oreille,  et  ne  la  l'cba- 
tait  point.  ’ ' "■ 

^ II.  Mi'siçi  t : harmonie  qui  résulte  de  l’accord 
des  iustrumens  et  du  chant  des  voix.  C’est  ünè  des 
parties  es.seniiolles  du  drame  lyrique  ou  opiéra.^' 
L'objet  de  la  musique  est  de  peindre  et  d’éxpri- 
n»er  avec  dos  sons  modulés,  ce  que  le  poëte  né  peut 
rendre  qu’avec  des  paroles.  , " ' ' ' 

Il  est  pcü  d’objets  dans  la  nature  que  le  génie  du 
musicien  ne  puisse  peindre  à l’imagination  ; mais  il*  ch 
est  dont  l’imhation  lui  est  plus  difficile.  C’est  au  poëte 
i les  éviter  dans  son  drame. 

Les  objets  qui  tombent  sous  les  sens,  qui  ont  un 
mouvcuieni  ou  qui  soi^  accompagnés  de  quelque  bruit, 
ne  sont  pas  au-dessas  de  l’imitation  musicale.  Tels 
sont  un  naufrage , le  tonnerre  , la  fuite  d’uu  ruissean', 
un  combat , le  chant  des  oiseaux , la  marche  d’uue 
armée , etc.  ’ • 

I.a  musique  n’ayant  que  le  son  et  le  mouvement 
pour  exprimer,  ne  peut  gucres  peindre  par'ello- 
méme  que  les  objets  qiii  font  un  bruit  qui  leur  est 
propre  > ou  ceux  qui  ont  un  mouTement , un  accrois* 
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^S^pient  ou  uue  diuiinuiiou  ^ radis  les  join- 

tures éju’elle  trace  avec  ces  moyens  si  simples  Vea 
süut  pas  moius  vives , ni  moinst6dèlcs. y 

I/imuiortel  Rauaeaunenousa-i-ilpas  fait  entendre  le 
l)vuit,d’un  atelier  de  sculpteur,  dans' l’otiverture  de 
Pygmalion?  l’effet  bruyant  de  l’ariilferie  , de  l’ar- 
tifice, les  cris  de  vive  le  roi,  et  les  éclats  d’un  peuple 
tr^psporté  de  joie,  dans  une  autre  de  ses  ouvertures? 
Il  a composé  un  chœur  très-liarinouique.qui  peint  le 
croassement  des  grenouilles  ÿ et  dans  sou^mêhie  opéra 
de  Platée,  n’a-t-il  pas  une  très-belle  imitation  des 
différeus  cris  des  oiseaux  à l’aspect  de  l’oisean  de 
proie  ? 

, Mondonville  a peint  admirablement  ,^dans  son 
opéra  de  Titon  , l’arrivée  de  l’Aurore.  Il  a figuré 
la  mêlée  d’un  combat,  et  d’autres  effets  de  guerre, 

. dans  un  air  de  sou  intermède  ^Alciniadare. 
Qü’y  a-t-il  de  plvjs  pittoresque  que  la  plupart  de 
ses  moïets , où  l’on  entend  si  bien  le  soulèvement  des 
llo^s,  la  chiite  d’un  lorrenl  , où  l’on  voit  la  mer  qui' 
sç  retire  devant  les  lsraéliu‘s , etc. 

Tious  avons,  les  plus  belles  imitaltuns  de  tempêtes , 
de  vents,  de  touiierre,  etc.  Tous  les  mouvemens  de 
l’amesont  aussi  du  ressort  de  la  musique,  la  gaiié,  la 
tristesse,  la  colère,  le  désespoir , etc.  Quand  même 
elle  ne  peut  rendre  les  objets^  par  eux-mêmes , il 
est  rare  qu’elle  ne  trouve  pas  quelque  .accessoire 
auquel  elle  puisse  ^a’atiochA  pour  les  rendre  .sen- 
sibles et  les  faire  reconnaître;  aihsi  elle  peindra  le 
printemps  par  le  chant  diversifié  des  oiseaux  , le  nuir- 
imire  des  ondes , le  silîlemeut  léger  des  zéphirs.  Elle 
peut  même,  jusqu’à  un  certam  point  , naidre  s«u- 
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sibles  cerlains  caraclères*  comme  le  grondeur , Vim- 
pal%iu  , etc.'  V ' ■ * ' ’ 

Le  2>oël-e  «fui  compose  un  drame  lyrique  doit  donc 
s’aiiacber  à^ne  donner  à peindre  que  des  images  et  de» 
seiilimens,  au  musicien  qui  veut  le  seconder  ou  itacet 
des  objets  ainsi  que  nous  l’avons  dit.  Il  doit  évîicÉ 
les  dissertations , les  raisonueiRens , en  tin  mot  ‘tout 
ce  que  la  musique  ne  jiourrait  rendre  qu’imparfal- 
teinent. 

Quant  à la  coupe  de  ses  vers , s’il  n’est  pas  musicien 
lui-mêine,  il  aura  delà  pleine  à réussir,  sans  cn  èbil- 
su  ! ter  d’habiles  et  d’inielligens.  Une  autre  attention  qu’il 
doit  avoir,  c’est  de  s’attacher  à ce  que  .ses  vers  soient 
soikorcs  et  suscejnibles  de  chant.  Tous’ les  mot^  de 
notre  langue  u’ont  p.as  cet  avantage.  Il  y a un  Choix 
à faire;  c’est  ce  qui  a fait  dire,  sans  doute,  qu’il  ne 
fallait  que  vingt  mots  français  jtour  faire  un  opéra. 

Chaist.  C'est  l’assemblage  de  pl^usieurs  sons  barufo-’ 
nieux  qui  sc  succèdent  les  uns  aux  autres,  suivânt  cer- 
taines règles  , et  d’une  manière  agréable  à l’oreille. 
L’observation  scrupuleuse  des  préceptes  rend  celle 
modulation  régulière;  mais  c’est  du  génie  du  comp.o- 
siieur  qu’elle  emprunte  tout  ce  qu’elle  a de  gracieux 
et  de  jialbétique.  ’ 

Il  faut  avoir  attention  de  ne  pas  étouffer' le  chant 
du  sujet  principal , par  un  accompagnement  trop 
composé  ou  trop  foit  : c’est  peut-être  un  defaut  à 
reprocher  à la  plupart  <fts  compositeurs  français  , de 
charger  Y accompagnement  de  traits  d’agrément  qui- 
partagent l'attentiou  de  l’auditeur,  et  l’empêchent sou- 
Tentde  suivre  le  dessein  d’un  air  ou  d’une  symphouie. 

§.  ur.  Ekt^éb  ; air  de  violou  sur  lequel  les  diver- 
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tissemens  d’un  acte  d’opéra  entrent  sur  le  théâtre.  On 
donne  aussi  ce  nom  à la  danse  qu’on  exécute-  Ce  sont 
ordinairement  les  chœurs  de.dansequti  pai'aisseot  sur 
cet  airj  c’est  pour  cette  raison  qu’ ou.  le  nemmé  corps 
d’entrée.  v . t •..  ) • 

, . Chaque  danse  q.ulun  > danseur  .on  une  i danseusé 
exécute  , s'appelle  aussi  entrée  r on^ui  donne  encore 
le  nom  de  pas.  . i... 

„.{CJhaque  partie  séparée  des  Iflleis  ^aiicicaa,  . était 
nommé&$p(itn'e.  . . i .r-  -.îî  ■ 

Chez  les  modernes , on  a conservé  ce  nom  A'ciitréo 
à chacune  des  actions  séparées  de  ces  poèmes.  Ainsi 
de  J'ibulc  dans  les,  Fihea  grecfjues 
et  romaines , et  l’entrée  des  Jncas , dans  les  Indes 
Qnlantes.  ^ . ... 

^ Il  serait  ridicule  que  l’on  fit  commencer  l’action 
d.ans  un  lieu,  et  qu’ou  la  déimuâl  dans  un  autre. 
Le  temps  d'une  erilréc.de  ballet  doit  . être  celui  de 
l'acUon  môme  : on  ne  suppose  point  des  intervalles; 
il,, faut  que  l’action  qu’on  veut  représeulcr  se  pas>-e 
aux  yeux  du  spectateur  , comme  si  elle  était  véritable. 

Quant  à sa  durée,  ou  juge  bien  que-pnisijiie  le 
ballet  exige  ces  deux  unités,  il  exige,  à plus  loue 
raison  , ruiiité  d’action.  C’est  la  seule  qu’on  le- 
gardc  coînhie  indispensable  dans  .le  grand  opéra  ; 
on  le  dispense  des  deux  autres  : l’eiuréu)  de  ballet  , 
au  contraire,  est  astreinte  à toutes  les  trois.  < 

A l’opéra,  on  donne  aussi  ce  nom, à l’air  de  sym- 
pbojiie  par  lequel  débute  un  ballet.  lù^hi , entrée 
se  dit  du  moment  on  chaque  partie  qui  en  suit  une 
autre  commence  à se  faire  entendre. 

§.  IV.' OeVEnTURE  ; pièce  de  symphonie  qu’ou  s’ef. 
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force  de  rendre  écl.itante,  imuosanie,  harmonieuse, 
«l  qui  sert  de  début  aux  opéra  et  autres  drames  Ijr*/ 
riques  d’une  certaine  éleudue.  <•  V ^ 

(Jluelqacs  musiciens  se  sont  imaginé  bien  saisir  ce* 

rapports,  en  rassemblant  d’avance  dans  l’ouvcrtore 

- X**  ' 

tous  les  caractères  exprimes  dans^  la  pièce  , coimue 
s’ils  voulaient  peindre  deux  fuis  la  même  action",  et 
que  ce  qui  est  a venir  fut  déjà  passe. 

Ce  n’est  pas  cell^  l’ouverture  la  mieux  entendue 
csi  celle  qui  dispose  tellement  les  cœurs  d<é  specta- 
teurs, qu’ils  s'ouvrent  sans  effort  à l’intérêt  qu’on  veut 
leur  donner  dès  le  commencement  de  fa  pièce.  Voilà 
le  véritable  effet  que  doit  produire  une  bonne  ouver- 
ture ; voilà  le  plan  sur  lequel  il  la  faut  traiter. 

I.es  ancieunes  ouvertures  dess  opéra  français  sont 
toutes  jetées  sur  le  moule  de  celles  de  Lully.  Elles 
sont  composées  du  morceau  grave  et  majestueux  qui 
forme  le  début,  et  eju’on  joue  deux  fois;  et«d’unê 
reprise  gaie,  qui  est  ordinairement  fuguée:  plusieurs  de 
ses  reprises  rentrent  encore  dans  le  grave  en  finis-» 
sant. 

Il  a été  un  temps  où  les  ouvertures  fi'ançaiscs 
donnaient  le  ton  à toute  l’Europe.  Il  n’y  a guère 
que  cent  ans  , qu’on  faisait  venir  en  Italie  des 
ouvertures  de  France,  pour  mettre  à la  tète  des 
opéra  de  ce  pays  là.  On  voit  même  plusieurs  an- 
ciens opéra  notés,  avec  une  ouverture  de  Lully  à 
la  tète.  C’est  de  quoi  les  italiens  ne  conviennent  pas 
aujourd  liA;  mais  le  fait  ne  laisse  pas  d’èlre  yrès- 
eerlaiii.- 

La  musique  instrumentale  ayant  fait  un  cbemiti 
prodigieux  dtrpuis  une  soixantaine  d’anaêes  , les  vieil- 
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l«s  Ouv«f'lure8  faites  pnr  des  symphoniste»  trop 
bornés  , out  été  bienlût  laissées  aux  français.  'T^'cs 
liulieus  u’oni  pas  même  tardé  h .secouer  lé  jouj^*  de 
l’ordonnauce  française,  et  ils  distribuent  aujourd’hui 
leurs  ouvertures  d’une  autre  manière.  Ils  débutent 
par  iiu  morceau  brillant  et  vif,  à deux  on  à (jualre 
temps  ; puis  ils  douiicnt  un  andaïue  A deéii-jcu  { 
-dans  lequel' ils  tâchent  de  déployer  toutes  les  grâce» 
du  beau  chant , et  ils  Guisseiit  par  uii  altrgi'o  très* 
vif,  ordinaaremeut  à trois  temps, 

La  raison  qu’ils  donnent  de  cette  noiivelle  distri*- 
jlmtion,  est  que  dans  un  spectacle  nombrenx  ^ où 
l’on  fait  beaucoup  de  Ijiuit,  il  faut  d’^abord  fixe!* 
l’attention  du  spectateur  par  un  début  brillânt  qui 
frappe  et ^qui  réveille.  Ils  di.seht  que  le  grave  de  uo» 
ouvertures  ii’est  presque  entendu  ni  écouté  de  per-* 
sonne,  et  que  notre  preraiey  coup  d’archet  que 
nous  vantions  avec  tant  d’emphase,  est  plus  propre 
à préparer  à l'ennui  qu’A  l’auenlion. 

Cette  vieille  routine  d’ouverture  A fait  naître  en 
France  une  plaisante  idée.  Plusieurs  se  sont  ima- 
giné qu’il  y avait  une  telle  convenancç  entre  li 
forme  des  ouvertures  des  opéra  de  Lnlly  et  un 
opéra  quelconque,  qu’on  ne  saurait  changer  sans 
rompre  le  rapjwrt  du  tout,  de  sorte  que  d’un  dé- 
but de  syroplionie  qui  se  voit  dans  un  autre  goût, 
ils  disent  avec  mépris  qae  c’est  une  sonate  et  non 
pas  une  ouverture,  comme  si  toute  ouverture  n’<b 
lait  pas  une  sonate. 

Je  sais  bien  qu’il  serait  fort  convenable  qu’il  y 
tàt  un  rapport  marqué  entre  le  caractère  de  l’ouc 
vertnre  et  celui  de  l’ouvrage  entier  ; mais  au  Iteà 
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de  (lire  que  toutes  les  ouvertuiies  d'oivenï->^tri^  j<K4ee 
au  même  moule,  cela  dit  précisétq^t  le  contraii?e> 
D'ailleurs,  si  nos  musiciens  ne  sont  pas  capable* 
de  sentir  , ni  d’exprimer  les  rapports  Içà  jplâ; 
diats  entre  les  paroles  et  la  musiqtte;d4^ 
morceau,  comment  pourrait-op  se  flatter  Qu’ils  MM% 
raient  un  rapport  plus  fin  et  plus  éloigné  enti»^'o^ 
donnance  d’une  ouverture  et  celle  du 'corps  - eatiélr 
de  l’ouvrage. 

V.  ChortphÉe  : c’était  celui  qui  était  li  la  tète 
du  cliteur.  Tous -les  personnages  du  cliœur  chan- 
taient üi  la  fois-,  mais  lorsqu’il  s’agissait  de  parler > 
c’cHRt  le  choryphee  seul  qui  portait  la  parole. 

VI.  Choeur  : morceau  d’harmonie  complette.  » 

à quatre  parties  ou  plus,  chanté  à-la-fois  par  tpptea 
les  voix  et  joué  par  tout  l’orchestre.  . , -.j 

On  cherche  dans  l(j^  clueurs  un  bruit  agréable  et 
harmonieux,  qui  charme  et  remplisse  l’oreille.  Les 
français  passeut  pour  réussir  mieux  dans  œtie  partie’, 
qu’aucune  autre  nation  de  l’Europe. 

Le  chœur,  dans  la  musique  française  , s’appelle 
quelquefois  graud  chœur,  par  opposition  au  petit 
chœur,  qui  est  seulement  composé  de  trois  parties, 
savoir:  deux  deSSus,  et  la  haute-coulie  qui  leur  sert 
de  basse.  Ou  fait , de  temps  en  temps  , entendre 
scparémeiil  ce  petit  chœur,  dont  la  douceur  con- 
traste agréablement  avec  la  bruyante  harmonie  du 
grand. 

On  appelle  encore  petit  chœur,  à l’opéra,  un 
certain  nombre  des  meilleurs  insirumens  de  chatjue 
genre,  qui  forment  comme  un  petit  orchestre  parii- 
culier  autour  du  clavecin  et  de  celui  qui  bat  la  me- 
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• Mre.  Gè-petft  chœur  esi  dcsiiné  pour  les  accompagne- 
ih^s  qui.  demandent' lé  plus  de  déircaicsse  et  de 
précision.'-  . 

^•fll*y  a‘-'_desi^müSTqiifl|i^^'^  ou  "plusieurs  chœurs 
qui  se  répondent  et  chaulent  quelquefois  tous  en- 
semble. On  'en  peut*  voir  un  exemple  daus^  l’opéra 
de  jephté.  Mais  oette  pluralité  des  chbeqrs  simulta- 
aés,  qui  se  pratique  assez  souvent  “en  liai  je,  est  peu 
usitée  en  France  : on  trouve  qu’elle  ne  faq  pas  un 
bôiti  effet , que  la  composition  n’en  est  point  facile , 
et  qo’il  faut  d’ailleurs  un  trop  grand  nombre  de 
musiciens  pour  l’exécuter. 

§.  vit.  Ata,  Ariette  : chant  qu’on  adapte  aux 
paroles,  d’une  chanson  , ou  d’une  petite  pièce  de 
poésie  propre  à être  chantée;  et  par  extension,  l’on 
appelle  air,  la  chanson  même. 

* Dans  les  opéra,  l’on  donne  le  nom  d’airs  à tous 
diants  mesurés,  pour  les  distinguer  du  l'écitalif;  et 
généralement  on  appelle  air  tout  morceau  complet 
de  musique  vocale  ou  iusirumentale,  formant  un 
chant,  soit  que  ce  morceau  fasse  lui  seul  une  piièce 
entière,  soit  qu’on  puisse  le  détacher  du  tout  dont 
il  fait  partie  et  l’exéculei;  séparément. 

Si  le  sujet  ou  le  chant  est  partagé  en  deux  parties, 
l’air*  s’appelle  duo;  si  c’est  en  trois,  trio,  etc. 

Saumaisc  croit  que  ce  mot  vient  du  latin  aéra. 
Les  Romains  avaient  leurs  signes  pour  le  rhythme, 
ainsi  que  les  Grecs  avaient  les  leurs;  et  ces  signes, 
tirés  aussi  de  leur  caractère  numérique  , se  nom- 
maient non-seulement  numerus , mais  encore  aéra, 
c’esl-è-dire  , nombre,  ou  la  marque  du  nombre: 
numeri  nota,  dit  Nonios  Marcellus. 
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Or , rjuoiqTie  ee  mol  aéra  ne  se  prît  ôrdinnire-^ 
ment  pnr  les  musiciens  que  pour  le  nombre  ofü  la 
mesure  du  chant,  du  mot  //«me rus,' l’on  se  serval» 
à'acra  pour  désigner  le  chat4|||||^ême  : d’où  est'  venu 
le  mot  français  air,  et  l’ilalieB  aria,  pris  dans  le 
môme  sens.  ... 

Ariette.  Ce  diminutif,  venu  de  l’Italie,  signifie 
proprement  petit  air  : mais  le  sens  de  ce  mot  est 
changé  en  France,  et  l’on  y donne  le  nom ’d'a- 
riettcs  à de  grands  morceaux  de  musique,  d’un  mou- 
vement pour  l’ordinaire  assez  gai  et  martjaCj'  qui  sé 
chanlcnl  avec  des  acconipagneraens  de  symphonie.  ' 

- §.  VIII.  Duo.  Ce  nom  se  donne  en  général  toute 
musique  à deux  parties  récitantes ,’ vocales  Ou  insirii- 
meiiiales , à l’exclusion  des  simples  acCompagnemens  j 
qui  ne  sont  comptés  pour  rien. 

Ainsi,  l’on  appelle  di:o , musique  à deux' voix , 
quoiqu’il  y ail  une  troisième  partie  pour  la  basse 
continue,  et  d’autres  pour  la  symphonie.  En  un  mot', 
pour  constituer  un  duo , il  faut  deux  parties  prin- 
cipales, entre  lesquelles  le  chant  soit  également  dis- 
tribue. 

§.  IX.  Trio,  en  italien  terzetto  ; musique  à trois 
parties  principales  ou  récitantes.  Celte  espèce  de 
composition  passe  pour  la  plus  belle,  et  doit  être 
aussi  la  plus  régulière  de  toutes. 

Outre  les  règles  géneralés  du  contre-point , il  y 
en  a pour  le  trio  déplus  rigoureuses,  dont  la  par- 
faite observation  tend  è produire  la  plus  agréable 
de  toutes  les  harmonies. 

Ces  règles  découlent  toutes  de  ce  principe,  que 
l'accord  parfait  étant  composé' de  trois 'sons  diffé- 
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rms,  il' faut,  dans  cliaque  accord,  pour  rcn^iir 
l'hariuonie  , distribuer  ces  trois  sons,  autant  qu’il 
SC  peut , aux  trois  parties  du  trio. 

A l’égard  dos  dissonances,  comme  on  ne  les  doit 
jamais  doubler,  et  que  leur  accord  est  compose  de 
plus  de  trois  sons,  c’est  encore  une  plus  grande  né* 
cessité  de  les  diversiuer,  et  de  bien  choisir,  outre  la 
dissonance  , les  sons  qui  doivent  par  préférence  l’ac- 
compagner. 

De  là  ces  diverses  règles  , de  ne  passer  aucun 
accord  sans  j.  faire  entendre  la  tierce  ou  la  sixte  , 
par  conséquent  d'éviter  de  frapper  à - la  - fois  la 
quinte*,  de  ne  pratiquer  V’oclave  qu'avec  beaucoup 
de  précaution  , et  de  n'en  jamais  sonner  deux  de 
suite , meme  entre  différentes  parties  *,  d’éviter  la 
quarte  autant  qu’il  se  peut,  car  toutes  les  parties 
d’un  trio,  prises  deux  à deux,  doivent  former  des 
duo  parfaits:  de  1:\,  en  un  mol,  toutes  ces  petites* 
règles  de  détail  qu’on^ra tique  même  sans  les  avoir 
apprises , quand  on  eu  sait  bien  le  principe  ! 

Comme  toutes  ces  règles  sont  incompatibles  avec 
l’unité  de  mélodie,  et  qu’on  n’eniciidit  jamais  trio 
régulier  et  harmoiiicux  avoir  un  citant  déterminé 
ol  sensible  dans  l’exécution , il  s'ensuit  que  le  trio 
rigoureux  est  im  mativais  genre  de  mu$it[ue.  Aussi 
ces  règles  si  sévères  sont-elles  depuis  long-temps  abo- 
lies en  Italie  , où  l’on  u#  reconnaît  jamais  pour 
Itonne  une  musique  qui  ne  chante  point,  quelque 
harmonieuse  d’ailleurs  qu’elle  puisse  être,  et  quel- 
que peine  qu’elle  ait  coûtée  à composer. 

On  doit  se  rappeler  ici  ce  qui  a été  dit  au  mot 
diio.  Ces  termes  duo  et  trio  s’entendent  seulement 
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dcs<|iarties  principales  et  obligées;  et  Ton  n’j  com- 
prend ni  les  accompagneméns  ni  les  remplissages  ; 
de  sorte  qu’une 'musi(£ue  à ^atre,  on 'cinq  parties, 
peut  u’èire  pouru^^. 

lies  anciens  mnsîçièlis  qui  aimt^çnt 

coup  la  muliiplict^à0t^|‘4^&  P<srli^  pttendu  , qu’on 
trouve  plus  aisémeu|^^|!jÿw6coras'i^^  chants^  non. 

contens  des  difficultés'4a‘‘trio_  oirâ^aire^-p'^^  encore^ 
imaginé  ce  qu’ils  appelaient  double  trlpj 
parties  sont  doublées  et  toutes  pl^^éei^.  a un 
double  trio  du  compositeur  ^lucbé  , . . qui, 
un  chef-d’œuvre  d’harûïônier  ' ■ . mj,  î-^;' 

a-  vSt>i'î 

X.  Quatuor.  C’est  le  nom  qp^n. 

tnorceaux  de  musiqu^vocaîe  ou  instfnmentale,  ^qui 
sont  h quatre  parties  récitantes.  Il,  n’y  a point 
VTais  quatuor , ou  ils  ne  valent  rlob!*  , j ;,f 

11  faut  que  dans  ,un  bon  quatuor  les  parli^, 
soient  presque  toujours^alteri^tives;  parce^qu|Ç  jdaijs. 
tout  accord  il  n’y  a que  deuj^pà^rtics , tout  au  pli^,. 
qui  fassent  citant  et  que  l’oreille  puisse  distinguerf, 
à-la-fois  : les  deux  autres  ne  sont  qu’un  pur^  rem-, 
plissage  , et  l’on  ne  doit  point  mettre  de  remplis- _ 
sage  dans  un  quatuor.  _ 

XI.  Quinque  : nom  qu’on  donne  aux  morceaux, 
de  musique  vocale  ou  instrumentale,  qui  sont  à cinq, 
parties  récitantes.  Puisqu’il  n’y  a pas  -de  vrai  qua- 
tuor, à- plus  forte  raisob  n’y  a-t-il  pas  de  vérilabic, 
quiiique.  L’un  et  l’autre  de  ces  mots,  quoique  passés 
de  la  langue  latine  dans  la  française,  se  prononcent 
comme  eu  latin. 

■ §.  XII.  llÉciTATiF  est  uné  manière  de  chant  qui  ap- 
proche beaucoup  de  la  parole  ; c’est  proprement  une 
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«li’damaiion  en  iniisiijue , dans  laquelle  le  musicien 
doit  imiter  , autant  qu’il  est  possible  , les  inflexiuus 
de  voix  du  déclatnateur. 

(Je  cbani  est  ainsi  nommé  récitatif,  parce  qu’il  s’np- 
2>li([ue  au  récit  ou  à la  narration,  et  qu’on  s’eu  sert  dans 
ie  dialogue. 

On  ne  mesure  point  le  récitatif  au  cbant;  car  cette 
cadence  qui  mesure  le  chant  gâterait  la  déclamation  : 
c’est  la  passion  seule  qui  doit  diriger  la  lenteur  ou  la 
rapidité'dcs  sons!^ 

I-e  compositeur,  en  notant  le  récitatif  sur  quelque 
m'esiii'e  déterminée  , n’a  eu  vue  que  d'indiquer , à peu 
jjrès,  comment  on  doit  passer  ou  appuyer  les  vei’s  et 
lés  'syllabes,  et  de  marquer  le  rapport  e.xact  de  la 
basse  continue  et  du  chant.  Italiens'  ne  se  ser- 
vent, pour  cela’quo  de  la  mesure  à quatre  temps; 
mais  les  Français  entremêlent  leur  récitatif  de  toutes 
sortes  de  mesures.  Le  récitatif  n’est  pas  moins  diffé- 
rent chez  ces  deux  nations  , que  le  reste  de  la  musique. 

La  langue  italienne,  douce,  flexible  et  composéede 
mets  faciles  A prononcer,  permet  au  récitatif  toute 
la  rapidité  de  la  déclamation  : les  Italiens  d’ailleurs 
veulent  que  rien  d’étranger  ne  se  mêle  à la  simplicité 
du  récitatif,  et  croiraient  le  gâter  en  y mêlant  aucun 
des  oriicniens  du  chant. 

Les  Français,  au  contraire,  en  remplissent  le  leur 
autant  qu’ils  peuvent.  Leur  langue,  plus  chargée  de 
consonhc.s,  plus  Apre,  plus  difficile  A prononce^^de-  ,• 
mande  plus  de  lenteur,  et  c’est  sur  ces  sons  ralentis 
qu’ils  épuisaient  autrefois  les  cadences.  Tes  accens,  * 
les  ports  de  voix  , même  les  roulades,  sans  trop  s’em- 
barrasser si  tous  ces  agréinens  conviennent  au  person- 
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nage  qu’ils  font  parler , et  aux  clioses  qu’ils  lui  font 
dire. 

Aussi  dans  nos  anciens  opéra  les  étrangers  ne 
peuvent-ils  distinguer  ce  qui  est  récitatif  et  ce 'qui 
est  air.  Avec  tout  cela  , on  prétend,  en  France,  que 
le  récitatif  français  l’emporte  infiniment  snr  l’italien  j 
on  y prétend  tnéme  que  les  Italiens  en  conviennent , 
et  l’on  va  jusqu’à  dire,  qu’ils  font  peu  de  cas  de  leqr 
propre  récitatif.  Ce  u’est  pourtant  que  par  cette  partie, 
que  le  fameux  Porpora  s’est  immortalisé  en*  Italie  ■, 
comme  Lully  s’est  immortalisé  en  France. 

. Quoi  qu’il  en  soit,  il  est  certain  que  d’ùn  commun 
aveu  le  Français  approche  plus  du  chant , et  l’Ita* 

/ lien  de  la  déclamation.  Que  faut-il  de  plus  pour  déci- 
der la  question  sur  4|||^ointl  ’■!  1 

’Ç  XIII.  Récitatif  OBLIGÉ  ; c’est  celui  qui , enlr^èlé 
de  ritournelles  et  de  traits  de  symphonie,  obligé, 
pour  ainsi  dire,*lc  récitant  et  l’orchestre  l’un  enver»  . 
l’autre  ; en  sorte  qu’ils  doivent  être  atteniifis'  et 
s’attendre  mutuellement.  ^ ’ i“ 

Ces  passages  alternatifs  de  récitatif  et  de  mélodie, 
revêtus  de  tout  l’éclat  de  l’orchestre , ^ont  tout  cé 
qu’il  y a de  plus  touchant  , de  plus  ravissant,  de 
plus  énergique,  dans  la  musique  moderne. 

L’acteur  agité,  liauspoiTé  d’une  passion  qui  ne  lui 
permet  pas  de  tout  dire,  s’iiuerrompt,  s’arrête,  fait 
des  réticences  , durant  lesquelles  l’orchestre  parle 
pour  lui  ; et  ces  silences  , ainsi  remplis  , affectent 
infiiTimcnt  plus  l’uudilcur,  que  si  l’acteur  disait  lui*  ■ 
même  tour  ce  que  la  musique  Lit  eiiteudre. 

Rarement  la  musique  française  a su  faire  us.agé 
du  récitatif  obligé.  L’ou  a tâché  d’en  donner  quel* 
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que  idée  dans  une  scène  du  Devin  du  T litige  : c’est 
un  chef-d’œuvre  dans  le  duo  de  Lucile , opéra  de 
M.  Grétry. 

Il  parait  que  le  public  a trouve  qu’i^e  situation 
vive,  ainsi  traitée,  eu  devenait  plus  interdiante.  (jjue 
ne  ferait  point  le  récitatif  obligé  daus  les  scènes  grandes 
et  pathétiques,  si  l’on  savait  en  tirer  parti? 

§.  XIV.  Partition  ; c’est  la  collection  de  toutes  les 
parties  d’une  pièce , par  laquelle  on  voit  l’harmonie 
quelles  forment  entre  elles. 

§.  XV.  ÇiEPÉTtTios  : essai,  que  l’on  fuit  en  particu- 
lier, d’une  pièce  de  musique  que  l’on  veut  exécuter 
fts  public.,  Les  répétitions  sont  nécessaires  pour  s’as- 
imcer  que  les  copies  sont.exactes,  pour  que  les  acteurs 
puissent  prévoir  lou's  parties  , pour  qu’ils  se  con- 
certent et  s’accordeui  bien  ousembie , pour  qu’ils  sai- 
sissent l’esprit  de  l’ouvrage  , et  rendent  lidèlement  ce 
qu’ils  ont  A exprimer. 

Les  répéiiiious  servent  au  compositeur  même  pour 
juger  de  l'effet  de  .sa  pièce  , et  faire  les  changemens 
dont  elle  peut  avoir  besoin. 
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CONCLUSION. 


Ap  rès  avoir  coasidéi'é  l’art  theatral  dramatique  , 
sous  tous  ses  rapports , cliez  les  Anciens  et  les  Moder- 
nes , et  nous  être  convaincus  de  son  esccllencé,  ainsi 
que  des  avantages  résuitans  de  ce  grand  et  bel  art, 
pour  la  civilisation  et  les  délices  des  peuples  qui  l’ont 
pratiqué  avec  succès , concluons,  enfin , par  ce  témoi- 
gnage éclatant  d’un  illustre  poète  dramaiit^ue; 

Le  theatre  est  ce  que  l’esprit  humain  a jamais 
inventé  de  plus  noble  et  de  plus  utile  pour 
former  les  mœurs  et  pour  les*  polir:  c’est- là  le 
chef- d’œuvre  s de  la  société.  (Volt...) 
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. ERRATA. 


Pige  8,  ligne  i,  que  ce,  /ûee.-que  ce  que. 

17 1 ^‘’i  posteccniura , lisez  proscenium.  ^ 

25,  dernière,  di,  Usez:i\s,- 

33,  U et  12,  se  lassèrent  ils  k la  fin  de  ces  diogee, 

, lisez  ; se  lassèrcnt-ils  , è la  fin  , de  ces  élôget, 
75,  27,  pay,  pays 

79,  chapitre  III,  lisez:  chapitre  VII.  * 

87  , à la  fin  de  la  ligne  25 , retranchez  et 
8g,  ligne  l5,  retranchez  jamais. 

125,  18,  auchemar , /iree .•  cauchemar. 

216,  chapitre  II,  /(jes  ; chapitre  IV. 

280,  ligne  27,  avec  la,  lisez:  avec  soi. 

286 , — 21 , envoi , lisez  : envoie. 

427,  20,  prent,  lisez:  prend. 

4^0,  — - 6,  où,  lisez  : ou. 
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